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Vorwort zur fftnften Auflage. 



Die fänfbe Auflage meines »Lehrbuchs der Harmonie* 
weist nicht unwesentKche Abänderungen gegen die fiüheren au£ 

Einzelheiten sind in klarere Fassung gebracht, andere haben 
Umstellungen und Erweiterungen erfahren, wieder andere sind 
zusammenfassend gekürzt worden. Alle diese Änderungen 
gründen sich auf die praktischen Erfahrungen, die beim Unter- 
richt an der Hand dieses Buches von mir und meinen getreuen 
Mitarbeitern im Laufe der Jahre gesammelt worden sind. 

Herr Wilhelm Klatte hat an den Verbesserungen, die 
das Buch dadurch erfahren hat, einen wesentlichen Anteil. 
Auch den Herren Paul Q-eyer und William Kritsch ver- 
danke ich in diesem Sinne manche wertvolle Anregung. 

Hamburg, im September 1906. 

Max Loewengard. 



Vorwort zur zweiten Auflage. 



„Wagner hat uns durch die hänfige Verwendung dieser 
Harmonie darauf aufmerksam gemacht^ daß der «Übermäßige* 
ein selbständiger Zusammenklang ist^ wie der Dur- und Moll- 
Dreiklang. Im Wagnerschen Sinne gehört diese Tonverbin- 
dung zu den charakterisierenden Akkorden. Wir Theoretikern 
haben ihm seine Heimat angewiesen^ und zwar wird er auf 
den dritten Ton der Molltonleiter aufgebaut.^ (Cyrill KisÜer, 
Harmonielehre, Kissingen 1898.) 

Cyrill Kistler spricht damit einen G-rundsatz au£, der 
für die Theorie der Musik maßgebend geworden ist: Was 
oft vorkommt, dem muß eine Heimat angewiesen, das muß 
rubriziert werden. 

Das vorliegende „Lehrbuch der Harmonie" geht von dem 
entgegengesetzten G-rundsatz aus. 

Dem iN'euen in der modernen Musik, dem, was in die 
alten Rubriken nicht mehr hineinpassen, den alten Regeln 
sich nicht mehr fügen will, kommt man auch damit nicht bei, 
daß man zu den alten Rubriken neue einrichtet, den alten 
Regeln neue Ausnahmen anfügt Auch das Neue in der 
modernen Musik ist eben nicht willkürlich von einem oder 
dem andern erfunden worden, auch das Neue hat sich logisch 
und organisch aus Vorhandenem entwickelt. 

Es gilt das alte Regelwerk umzugestalten — nicht indem 
man jeden einzelnen Fall zum Ausgangspunkt einer Regel 
macht, sondern indem man die Regel von vornherein so faßt^ 



Vorwort. ^^^ 

.daß der einzelne Fall nur eine freie Entwickelung der regel- 
rechten Möglichkeit und keine Ausnahme davon darstellt. 
Es gilt die Regel zn erweitem — nicht indem man sie anf 
jeden Einzelfall ausdehnt, sondern indem man sie vom Einzel- 
fall loslöst. 

Das, «was die ü. Auflage des vorliegenden „Lehrbuchs 
der Harmonie" an Neuem bringt, sind Vereinfachungen. Die 
Vereinfachungen, die sie bringt, sind aus dem Bestreben her- 
vorgegangen, dem obengenannten G-rundsatz gerecht zu 
werden. 

Berlin, im September 1900. 

Max Loewengard. 
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Einleitung« 



Die Harmonielehre ist die f^rq.rPTP«^^V der Tonsprache. 

Die Kenntnis der Harmonielehre ist für jeden, der sich 
mit Musik befaßt^ ebenso nnerläßlich, wie die Kenntnis der 
Q-rammatik für den, der sich das mehr als oberflächliche Ver- 
ständnis einer Sprache aneignen will. 

Der Umstand, daß die Übungen in der Harmonielehre 
(ans sehr einfachen pädagogischen Ghründen) nicht bloß ana- 
lytisch sein können, sondern größtenteils synthetisch sein 
müssen, läßt den Schüler in ihnen leicht Yorbereitiingen zum 
Komponieren sehen; sie sind das tatsächlich in keinem anderen 
Sinne, als etwa orthographische und grammatische Schreib- 
übungen Vorbereitungen zum Dichten sind — nicht weniger 
elementar, nicht weniger imerläßlich. 

Alles Akkordliche zerfallt in zwei Gruppen: 

1. Dreiklänge. 

2. Vierklänge. 



I. Teil. 

Der Dreiklang. 

Jeder Dreiklang ist der Zusammenklang von: 

Qrundton, 

dessen Terz und 

dessen Quinte« 
Jeder Ton der Tonleiter läßt sich als Grundton eines 
solchen Dreiklangs auffassen, man kann demnaöh auf jedem 

Lo^wengard, Lriirbiich der Harmoid«. 1 



2 Der Dreiklang. 

Ton der Tonleiter durch Hinznfügung von dessen Terz und 
dessen Quinte einen Dreiklang erklingen lassen. Wenn man 
sich hierbei nur der Töne, die zu der betreffenden Tonleiter 
gehören, der betreffenden Tonleiter eigen sind, d. i. der leiter- 
^ eigenen Töne bedient, erhält man teils Dreiklänge mit großer 
* Terz und reiner Quinte, teils solche mit kleiner Terz und reiner 
Quinte, und je auf der Vii. Stufe (in der Moll-Tonleiter auch 
auf der 11. Stufe) einen Dreiklang mit kleiner Terz und ver- 
minderter Quinte. 

Die Verschiedenartigkeit dieser Dreiklänge bleibt vorläufig 
unberücksichtigt. 

Das vollkommenste musikalische Darstellüngsmittel bei 
geringstem Aufwand von Apparat ist der vierstimmige ge- 
mischte G-esangschor, der vermöge dieser Eigenschaft sich 
als beste, G-rundlage für alle harmonischen und kontrapunk- 
tischen Übungen erwiesen hat.,. Er sei demgemäß auch den 
folgenden Betrachtungen und Übungen zugrunde gelegt. 



Sopran, ümfAng 



■^ 



bis: ^ 



Alt, Umfimg: fy 



bis: , . 




Baß, Umfang: ^ 



bis: ^(ä) 



-^- 



Will man einen Dreiklang vierstimmig erklingen lassen, 
muß man einen Ton notwendigerweise verdoppeln. 

Man verdoppele vorläufig stets den Baßton. (Q-rundton 
des Dreiklangs.) 

Die verschiedene Anordnung der Töne eines Drei- 
klangs über demselben Baßton (G-rundton des Dreiklangs) 
verändert den Dreiklang als solchen in nichts. 



Der DrÄÜdang. 3 

Die Aufgabe z. B.^ über dem Baßton C dessen Dreiklang 
erklingen zu lassen, ist erfüllt, sobald darüber dessen Terz E 
und dessen Quinte Q mit Hinzufügung der Verdoppelung des 
Baßtons G steht, gleichviel ob die Anordnung dieser Töne 
erfolgt wie bei a), b) oder c). 



a) 



b) 



c) 



i 



ffl .vwa. dwarftoM \ 






-Ate. 
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Bei a) sowohl als bei b) und c) folgt je auf den Ton des 
Tenor der diesem zunächst gelegene Ton des Dreiklangs im 
Alt, ebenso je auf den Ton des Alt der diesem zunächst ge- 
legene Ton des Dreiklangs im Sopran. 

Von einer anderen Anordnung, die zwischen den einzelnen 
Tönen des Dreiklangs größere Zwischenräume läßt, also 
etwa : 

oder: _ oder: jÄy 

netz 



i 



^ 



^ 



3|r 



£ 



sei vorläufig (obgleich auch mit dieser Art der Anordnung 
die Aufgabe erfüllt wäre) abgesehen. 

\ Aufgabe: Über jedem der folgenden Baß töne lasse man 
dessen Dreiklang erklingen und stelle ihn (durch Verdoppelung 
des Baßtons) vierstimmig dar. 

Die Angabe (3) über dem Baßton besagt, daß die 3 (Terz) dem 
Sopran zuerteüt werden soll (Teraslage); die Angabe (5) verlangt für den 
Sopran die 5. (Quinte) (Quintlage) und die Angabe (8) für den Sopran 
die 8. (Oktave) (Oktavlage). 

(8) (5) (3) (8) (5) (3) (8) . 

9 ' /a • ^ ==^= =^= < g II g II =a=4 



(5) 
9: <g 



(3) 



(5) 



(3) 



(ö) 



(3) (6) 



(8) 
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Der Dndklasg. 



Will man mehrere Dreiklänge untereinander i^eibinden, 
so cprhält man ein natürliches Bindemittel, wenn man die je 
zwei aufeinanderfolgenden Dreiklängen gemeinsamen Töne je 
in derselben Stimme liegen läßt Z. B. 



5 
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Se 



(8) 
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Hier ist der Dreiklang 6 HD mit dem ihm vorangehen- 
den Dreiklang GEO dadurch in musikalisch-logischen Zu- 
sammenhang gebracht, daß die Stimme, die das beiden ge- 
meinsame G innehatte (der Alt), dieses O festhält. 

Aufoabe: Über jedem der folgenden Baßtöne lasse man 
dessen Dreiklang erklingen und stelle durch Liegenlassen der 
ihnen gemeinsamen Töne je in derselben Stimme die Verbin- 
dung zwischen den aufeinanderfolgenden Dreiklängen her. 

(5) 



^1^^ 



IZC 



lai 



-^- 



ZBZ 



Lösung: Es soll der Dreiklang auf G erklingen; dieser 
heißt G H D. Die Angabe (5) verlangt für den Sopran D 
— dem sich dann H als Alt und G als Tenor beiordnen: 




Der folgende Dreiklang (auf C) heißt G E G und hat 
mit dem vorangehenden Dreiklang G H D den Ton G ge- 
meinsam. Der Tenor, der diesen Ton innehatte^ wird ihn 
demnach auch für den folgenden Dreiklang festhalten xmd so 
für die beiden Dreiklänge eine natürliche Yerbindungsbrücke 
abgeben. Der Alt wird von H nach C (als dem Ton des 
Dreiklangs C E G, der zunächst über dem Ton G des Tenors 
liegt), der Sopran wird von D nach E (als dem Ton des Drd- 
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klangs CEGy der ztmäckst über dem Ton G des Ait liegt) 
zu ftihresi sein. 



« 



(5) 



=21= 



I 



Der folgende Dreiklang (anf G) heißt G HD. Gemeinsam 
mit dem yorangehenden? Wiederum G. In welcher Stimme 
lag 6? Im Tenor. Der Tenor hält den Ton G fest — dec 
AH geht Ton € nach H, der Sopran von E nach D. 



i 



<==gs 



gl 



Der folgende Dreüdang (auf D) heißt 2) Fis A. Gemein- 
sam mit dem vorangehenden? D. In welcher Stimme lag D? 
Im Sopran. Der Sopran hält den Ton D fest^ Der Alt geht 
von JSr nach -4, der Tenor von G nach Fis. 



i 



t 



SE 



Der folgende Dreiklang (auf H) heißt HD Fis. Gemein- 
sam mit dem vorhergehenden? D und Fis. D lag vorher im 
Sopran, bleibt demnach im Sopran — Fis lag vorher im Tenor, 
bleibt demnach im Tenor liegen. Der Alt geht von A ncush H. 

öl 



W g-f^ II 



p?» ^ I 



6 



Der Dreiklang. 



Der folgende Dreiklang (auf E) heißt EOR Gemein- 
sam mit dem vorhergehenden? H. H lag vorher im Alt, bleibt 
also im Alt liegen. Der Tenor geht von Fis nach (7, der 
Sopran von D nach E. 



r-ü^t^^ 



m 



-»- 



Der folgende Dreiklang (auf A) heißt ACE. G-emein* 
sam mit dem vorhergehenden? E. E lag vorher im Sopran, 
bleibt also im Sopran liegen. Der Alt geht von H nach (7, 
der Tenor von O nach Ä. 



laz 




Der folgende Dreiklang (auf I>) heißt D Fis Ä, Gemein- 
sam mit dem vorangehenden? A. Das A lag vorher im Tenor, 
bleibt also im Tenor liegen. Der Alt geht von C nach D, 
der Sopran von E nach Fis. 



r-gffj-j 



SE 



Der folgende Dreiklang (auf 0) heißt GHD. Gemein- 
sam mit dem vorangehenden? 2). Das D lag vorher im Alt, 
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bleibt also im Alt liegen. Der Sopran geht von Fis nach O^ 
der Tenor von Ä nach J7. ' 



i 



i=* 



i>^ - 1 , II 



hang: 



Die LSsTUig der ganzen Aufgabe heifit im Zusammen- 




Nach obigem Schema löse man die folgenden Aufgaben: 



(3) 



1) W <*. '^ 



^^ 



(8) 



2) ^ 



rjsz 






w--***^ 

^'>::^^ 



(8)_ 

3) 9^ <^ >^ 
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(5) 






(3) 



zzc 
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(8) 
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Der Dreiklang. 
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Wo zwischen zwei aufeinanderfolgenden Dreiklängen kein 
fl^meinsanier Ton vorhanden ist, f&hre man die Stimmen in 
mgenbewegnng gegen den Baß. 

Man unterscheidet drei Arten der Bewegung: 

1. Gherade (gleiche) Bewegung, 

2. Seitenbewegungr 

3. Gegenbewegung. 

1. Gerade (gleiche) Bewegung entateht, wenn zwei 
oder mehrere Stimmen sich in Reicher Richtung (nach oben 
oder nach unten) fortbewegen. 

Also würden z. B. bei a) Sopran, Alt, Tenor und Baß 
sämtlich in gleicher Bewegung fortschreiten, dagegen bei 
b) nur Sopran und Tenor, bei c) Sopran, Tenor und Baß. 



§? i^i 



b) 



c) 



J«: 



-iff- 



^ 



^g I 
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2. Seitenbewegung entsteht, wenn eine oder mehrere 
Stinmien aufwärts oder abwärts fortschreiten, während eine 
Stimme liegen bleibt. So würde z. B. bei b) der Sopran und 
Tenor gegen den ruhenden Alt eine Seitenbewegung nach 
unten, der Baß eine solche nach oben, bei c) sämtliche 
Stimmen gegen den ruhenden Alt eine Seitenbewegung nach 
unten ausSihren. 

Gegenbewegung*) entsteht, wenn von zwei Stinmien 
die eine nach oben, die andere nach unten fortschreitet. So 



'*') Die Gegenbewegiine ist (und nicht nur im engen Bahmen der 
vorliegenden primitiven Übungsaufgaben) die wünschenswerteste Be- 
wegungsart der Stimmen, weil sie die Selbständigkeit der "RinyAlflfiTnTnflyi 
am deutlichsten zur Geltung bringt. Durch die Selbst&Lidigkeit ihrer 
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wttrde «. B. bei a) keine Ghegenbewegung YorCegen; bei b) 
der Sopran sowoU als der Tenor in öegenbewegung aram 
Baß fortschreiten, dagegen bei c) wieder keine G-egenbewegong 
vorliegen. 

Aufgabe: 



(8) 



3L,iL^ 



^ 



Lösung: 

Der Dreiklang anf C heißt CEO. Die Angabe (8) über 
dem Baßton besagt, daß die Oktave in den Sopran zn vep- 
legen ist 



i 



^ 



m 



(8) 



Der folgende Dreiklang (anf -B) heißt EOH. 

Hat EOH mit dem vorhergehenden Dreiklang einen 
oder mehrere Töne gemeinsam? 

Ja; nnd zwar die Töne E und 6. 

Da das E vorher im Tenor lag, wird es anch bei dem 
nenzubildenden Dreiklang im Tenor, — das G, da es vorher 
im Alt lag, anch bei dem nenzubildenden Dreiklang im Alt 
liegen bleiben. Der Sopran geht von C nach Ä 




Emzelsümmen aber unterscheidet sich nicht zum wenigsten gute Musik 
von schlechter. Um von vornherein bei der Bildung und Verbindung 
von Harmonischem das Bewußtsein zu erwecken una zu festigen, daS 
es selbständige Stimmen sind, die sich im Akkordlichen nur auf 
remeinsamen harmonischem Buhepuhkt treffen, empfiehlt es sich 
aringend, an der im gefipebenen Schema angewendeten Behandlung der 
Stimmen festzuhalten. Man sage z. B. stets: der Sopran geht von D 
nach E — nicht etwa E kommt in den Sopran oder derg> 
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Der Dreiklang. 



Der folgende Dreiklang (auf F) höißt FAC. 

Hat FAC mit dem vorhergehenden Dreiklang einen oder 
mehrere Töne gemeinsam? 

Nein; demzufolge ist G-egenbewegunff gegen den (hier 
aufwärts steigenden) Baß einzufahren, d. h. die Oberstimmen 
(Sopran, Alt und Tenor) sind zu den Tönen des neuzubilden- 
den Dreiklangs nach abwärts weiterzuführen« Also der Sopran 
nicht aufwärts nach (7, sondern abwärts nach A^ der Alt 
abwärts nach F^ der Tenor abwärts nach C. 




1 



Der folgende Dreiklang (auf D) heißt D FA. 

Hat BFA mit dem vorhergehenden Dreiklang einen 
oder mehrerß Töne gemeinsam? 

Ja; und zwar die Töne F und A. 

Da das F vorher im Alt lag, wird es auch bei dem neu- 
zubildenden Dreiklang im Alt, — das -4, da es vorher im 
Sopran lag, auch bei dem neuzubildenden Dreiklang im Sopran 
Hegen^ bleiben. Der Tenor geht von C nach D. 



I~T^ 



Der folgende Dreiklang (auf E) heißt EOK 
Hat EOH mit dem vorhergehenden Dreiklang einen 
oder mehrere Töne gemeinsam? 

Nein; demzufolge ist Q-egenbewegung gegen den (hier 
aufwärts steigenden) Baß einzuführen, d. h. die Oberstiminen 
(Sopran, Alt und Tenor) sind zu den Tönen des neuzubilden- 
den Dreiklangs nach abwärts weiterzuführen; also der Sopran 
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Ä nicht aufwärts nach H, sondern abwärts nach ö, der Alt 
^bwärts nach E^ der Tenor abwärts nach H. 



i 



^- ^^^ 



^ 



Der folgende Dreiklang (auf G) heißt GHD. 

Hat GHD mit dem vorhergehenden Dreiklang einen 
oder mehrere Töne gemeinsam? 

Ja, und zwar (£e Töne G und M. Da das G vorher im 
Sopran lag, wird es auch bei dem neuzubildenden Dreiklang 
im Sopran — das IT, da es vorher im Tenor lag, auch bei 
dem neuzubildenden Dreiklang im Tenor liegen bleiben. 

Der Alt geht von E nach D. 



i 



-w 
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Der folgende Dreiklang (auf ^) heißt J.C^. YL^VAGE 
mit dem vorhergehenden Dreiklang einen oder mehrere Töne 
gemeinsam? 

Nein; demzufolge ist Ghegenbewegung gegen den (hier 
aufwärts steigenden) Baß einzuführen, d. h. die Oberstimmen 
(Sopran, Alt und Tenor) sind zu den Tönen des neuzubilden- 
den Dreiklangs nach abwärts weiterzuführen. Also der Sopran 
G nicht aufwärts nach J., sondern abwärts nach i?, der 
Alt abwärts nach C, der Tenor abwärts nach A. 



^^ 
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Der folgende Dreildang (auf F) heißt FAC. 

Hat FA C mit dem ▼orhergehenden Dreiklang einen oder 
mehrere Töne gemeinsam? 

Ja; nnd awar die Töne A und C. 

Da das A vorher im Tenor lag, wird ee anch bei dem 
BenznbUdenden DreiUang im Tenor, — das (7, da es Torher 
im Alt lag, auch bei dem nenznbildenden Dreiklang im Alt 
liegen bleiben. 

Der Soprim geht von E nach F. 



i 
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Der folgende Dreiklan^ (anf 6) heiHt QED. Hat 
OHD mit dem vorhergehenden Dreildang einen oder mehrere 
Töne gemeinsam? 

Nein; demzufolge ist G^genbewegung ffegen den (hier 
aufwärts steigenden) Baß einzuführen, d. h. die Oberstimmen 
(Sopran, Alt und Tenor) sind zu den Tönen des neuzubilden- 
den Dreiklangs nach abwärts weiterzufahren. Also der 
Sopran F nicht aufwärts nach 6r, sondern abwärts nach D, 
der Alt abwärts nach H, der Tenor abwärts nach O. 



[^ 



y. ^^rj 



Der folgende Dreiklang (auf C) heiüt CEO. 

Hat CEO mit dem vorhergehenden Dreiklang einen oder 
mehrere Töne gemeinsam? 

Ja; und zwar den Ton G. 

Da das O vorher im Tenor lag, wird es auch bei dem 
neuzubildenden Dreiklang im Tenor liegen bleiben. 



Der Alt g«Iit Ton H nach (7, d^ Sopran ron D nach S 



^'^^ 
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Die Lösung der ganzen Aufgabe heißt im Zusammen- 
hang: 



i* j, « 1 1 1 


1 — =4-= — 1 1 1 1 fl 
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Nach obigon Schema sind die folgenden Aufgaben atu- 
zaubeiten : 

(8) 
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Die Moll -Tonart. 

Die Moll-Tonart hat sich gleichzeitig mit der Dar-Tonart 
entwickelt. Trotz der Q-leichzeitigkeit ihres Entstehens, trotz 
der gleichen Zeitdauer ihrer Verwendung ist sie bis auf den 
heutigen Tag dem Ohr, dem Musikempfinden nicht in dem 
Maße vertraut, wie die Dur-Tonart. 

Noch heute haftet ihr ein gewisses Cachet an — als ob 
wir, was wir in Moll gehört, erst in seiner wahren G-estalt, in 
seiner wirklichen Bedeutung klar und unverhüUt zu erkennen 
vermöchten, wenn wir es in Dur gehört haben. Q-ar manches 
Thema, das in Moll entworfen nicht xmbedeutend, nicht inhalts- 
arm erschien, zeigt, nach Dur übertragen, unverhofft die Gri- 
masse des Triviums, die wir vorher nicht gewahrt hatten; 
und umgekehrt bekommt das, was uns in Dur recht belanglos 
scheinen wollte, nach Moll übertragen oft den Anschein einer 
gewissen Bedeutsamkeit. 

Die Moll -Tonart ist dem Ohr noch heute nicht so ver- 
trauter, so klarer Ausdruck, wie die Dur-Tonart. 

Die Forderung nach nicht müJzuverstehender Klarheit 
macht sich am gebieterischsten in der Schlußbildung geltend. 

Der Abschluß mit dem Molldreiklang wollte dem Ohr 
so wenig glaubhaft scheinen, daß man den aus Dur ge- 
wohnten Abschluß, den tonischen Durdreiklang auch für ein 
Tonstück, das sich in Moll bewegte, als einzig schlußkräftig 
zu hören verlangte. 

Man stellte die harmonische Analogie zum Durschluß 
her, indem man den vertrauten, als harmonischen Schluß 
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verbürgten Dardreiklang aucli in Moll als Abschluß erklingen 
ließ. Z. B.; Baoh, Wohltemper. Klavier. 

Fuge n. 
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Ghenau derselbe Vorgang spielte sich im Melodischen ab: 
Der melodische Abschluil 



(in amoll: 



wollte dem Ohr so wenig glaubhaft scheiaen, daß man dea 
aus Dar gewohnten abschließenden Halbtonschritt 



(in Cdur: 



auch für ein Tonstück^ das sich in Moll bewegte, als einzig 
schlaßkräftig hören wollte. 

Man stellte die melodische Analogie zum Durschlofl 
her, indem man den vertrauten, als melodischen Schluß ver- 
bürgten Halbtonschritt auch in Moll als Abschluß erklingen ließ. 

Überall da, wo es sich um einen solchen melodischen 
Abschluß (melodisch-authentischen Abschluß) handelt, (aber 
auch nur da) wird der siebente Ton in Moll erhöht 

Aus dieser Erhöhung der siebenten Stufe zum Zwecke 
des melodisch-authentischen Abschlusses ergab sich zunächst 
die Tonreihe: 



i 



E 



ib: 



^ 



fe: 



Der übermäßige Sekundschritt f—gis wurde sodann durch 
ausgleichende Erhöhung der sechsten Stufe (f in. fi$) ver- 
mieden« 

Dafür, daß dieses fis nichts anderes ist als melodischer 
Ausgleich, daß dieses fis als leitereigener Ton in amoll ganz 
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und gar nichts zu schaffen hat, dafür hat sich die Empjfindung 
klar und ungetrübt erhalten. Es hat noch keiner je versucht, 
dem fis in amoU als leitereigenem Ton Heimatsrecht zu er- 
wirken. (Die Folge davon wäre, daß z. B. der Dreiklang 



der IV. Stufe in amoll fi r s ug/ , der der VI. Stufe 




^ 



und der der 11. Stufe fo ^ | hieße.) 

Wohl aber hat man allmählich vergessen, daß das gis in 
amoll ebensowenig wie das fis etwas anderes ist, als melo- 
discher Ausgleich, als geborgter Hilfston zur Herstellung der 
Analogie zum gewohnten melodischen Durschlusse, der im 
übrigen als leitereigener Ton in amoU ganz und gar nichts 
zu schaffen hat. Indem man das gis in amoll als leitereigen 
erklärte, beging man eine theoretische Willkür, die dem wahren 
Wesen der Sache durchaus zuwiderläuft. (Über die daraus 
sich ergebende Folge, daß dann der Dreiklang der III. Stufe 



in amoll 



W^ 



heißen müßte, vergl. S. 20). 



Daß der siebente Ton ohne Erhöhung in Moll leitereigen ist, ist 
um so eher ohne weiteres einleuchtend, als die Praxis sich diese Auf- 
fassung schon längst zu eigen gemacht hat, indem sie z. B. in Cmoll 
ein B yorzeichnet (die Verzeichnung dient dazu, die leitereigenen Töne 
festzulee^en) und dieses B bloß da, wo es wirklich Leittoneigenschaft 
hat, d. h. zum melodisch-authentischen Ahschluß in den Grundton leitet, 
mit dem Charakteristikum des Aufwärtswollens (etwas anderes ist aber 
die Halbtonerhöhung nich^ versieht, d. h. in £* verwandelt. 

-Die große Septime Ja ist von der Oktave C der Tonika nur durch 
das kleinste Intervall der Skala, einen halben Ton, getrennt und sie ist 
vermöge dieser Nachbarschaft der Tonika leicht imd ziemlich sicher zu 
treffen. 

,, ff erscheint als eine Art von Vorhalt des C] es ist bei einem solchen 
Schritte auch für den Hörer nur als Vorstufe des C gerechtfertigt; dieser 
erwartet also den Übe^ang in C. Deshalb sagt man, daß das H nach 
C hinleite. H ist der Ceitton für die Tonika (7. Es wird dadurch der- 
jenige Ton der Leiter, dessen Verwandtschaft zur Tonika die schwächste 
ist, zu einer besondem Bedeutung erhoben. Dieser Umstand hat sich in 
der modernen Musik immer mehr geltend gemacht und hat bewirkt, daß 
bei aufsteigender Bewegung zur Tonika die große Septime in 
allen Tonarten bevorzugt wurde, auch in denjenigen, denen 
sie ursprünglich nicht zukam. Diese Umänderung scheint in Europa 
während der Periode der polyphonen Musik begonnen zu haben, aber 
nicht nur in mehrstimmigen G-esängen, sondern auch in dem einstimmigen 
Cantus firmus der römischen Kirche. Sie wurde 1822 durch einen Erlaß 

Loewengard, Lehrbuch der Harmonie. 2 
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des Papstes Johannes XXII. gerügt. Infolgedessen unterließ man ge- 
wölmlich, die Erhöhung des Leittons in den ^ten zu bezeichnen, während 
sie doch von den Sängern ausgeführt wurde." (y. Helmholtz, „Lehre von 
den Tonempfindungen*'.) 

„Die Einführung solch eines aufsteigenden Leittones droht von der 
europäischen Musik aus nufibildend auf die Yolksmelodien entfernterer 
Nationen einzuwirken. Fortlage führt folgenden interessanten Fall an. 
„Eine der beliebtesten Nationalmelodieen der Schweden fängt folgender- 
maßen an: 



4*1 ;.. J'r riP'^l!(!Pclr.pJH'lJ.'."7^ 



„Hier nun singen die Schweden der neueren Zeit im ersten Takte 
statt d—dis und verdrehen solchergestalt dieses alte Heiligtum. 

„Einer esthnischen kirchlichen Q^meindeversammlung könnte man 
mit dem stärksten Orgelwerk das dis spielen, es würde mit großer Sicher- 
heit d intonieren. Der Choral ^Höchster Priester, der Du Dich* hat in 
dritter Strophe eine der pbigen ganz analoge Stelle : 

4 



F^r f f r f ^ 



„Bei einer Aufführung der esthnischen Sänger in hiesiger Dorpater 
Marienkirche hörte ich kürzlich diesen Choral singen. Die Bejgleitung 
gab hell und laut: dis; aber ebenso fest sang der Sopran d^, (Von Öt- 
tingen. „Hannoniesystem in dualer Entwicklung". Earow, Dorpat 1866.) 

Der historische Vorgang ist der, daß die Molltonleiter ur- 
sprünglich keinen Leitton besaß, erst nachträglich ihn sich für einen 
besonderen Fall (zur Bildung des authentischen Schlusses) geborgt hat. 

Die physikalische Begründung für die Anwendung des Leit- 
tons in Moll stützt sich lediglich auf seine kleine Entfemimg von der 
Tonika — auf keinerlei Verwandtschaft oder Zugehörigkeit zur 
Tonart. 

Die musikalische Praxis wendet den Leitton nur da an, wo er 
wirklich authentisch abschließend aufwärts in die Tonika führt, erhöht 
die siebente Stuf e bloß da, wo sie im Vollbesitz der Leittoneigen- 
schaft ist. 

Warum also entgegen der historischen Wahrheit, entgegen der 
physikalischen Logik, entgegen der musikalischen Praxis einen Ton ids 
leitereigen bezeichnen, der es tatsächlich nicht ist? 

Es ergibt sich überdies aus der Anerkennung der nicht erhöhten 
siebenten Stufe in Moll als leitereigenen Tones eine ganze B«ihe von 
Vereinfachungen, es löst sich dadurch eine ganze Beihe von sonst un- 
lösbaren Widersprüchen. Hierüber mehr bei den Septimenakkorden und 
alterierten Akkorden. 

Wo eine Erhöhung des siebenten Tones in den folgenden 
Aufgaben nötig wird (also da, wo es sich um Beschaffung 
eines Leittones handelt), wird diese besonders vorgeschrieben. 
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Z. B.: 9' ^ bedeutet, daß über E der Dreijdang mit 



erhöhter Terz erklingen soll; also: 




^8 



Wo eine solche besondere Angabe nicht gemacht ist^ tritt 
der leiter eigene Ton (d. i. der siebente Ton der Tonleiter 
ohne Erhöhung) in sein Recht. Z. B.: 



&-n 1 d 


(8) »1 


r ^' <g 1 '^— 1 - -<* 



Bei a) handelt es sich nicht um Beschaffung eines Leit- 
tones, daher das in amoll leitereigene 0, bei b) dagegen, wo 
es sich um Beschaffung eines Leittones handelt, tritt für das 
leitereigene G das leiterfremde gis ein. 

(8) 
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20 ^^0 ümkehrongen des Dreiklangs. 

Der siebente Ton der Tonleiter hat auch in Dar nicht 
immer Leittoneigenschaft — nur dann jedenfalls, wenn er 
Grnndton oder Terz ist, also in den Dreiklängen der V. und 
yn. Stufe, niemals jedoch, wenn er Quinte ist^ also etwa im 
Dreiklang der HI. Stufe. 

Es mag ein Ton gleichviel welche Bedeutung 
in bezug auf die Tonart haben, sobald er an 
Quintstelle gerät, zu einem anderen Ton (als 
örundton) in das Verhältnis der Quinte tritt, 
verliert er diese Bedeutung, um vermöge seiner 
Quinteigenschaft zu diesem Grundton in das Ver- 
hältnis der völligen Abhängigkeit, wie ein mit- 
klingender, zum örundton selbstverständlich zu 
supplierender Ton zu treten (vgl. S. 65). 
Im Dreiklang der VII. Stufe in Moll wird der siebente 
Ton stets, in dem der V. Stufe meist, in dem der HL Stufe 
jedoch niemals zu erhöhen sein. Die Bildung: 



Ä 



m 



ist nicht der Dreiklang der JH. Stufe von amoll, sondern 
ein mit Hilfe eines leiterfremden Tones veränderter (alterierter) 
Dreiklang, dessen Betrachtung einem späteren Kapitel vorbe- 
halten bleibt. Der Dreiklang der HL Stufe von amoll heißt 
vielmehr C E G und ist ebensowenig nach Cdur zu verweisen, 
wie etwa der Dreiklang der HI. Stufe von Cdur: E Q H nach 
cmoU zu verweisen ist. 

Da, wo die VH. Stufe Leittoneigenschaft hat, ist ihre 
Verdoppelung zu vermeiden. 

Alle Strebetöne (Töne mit vorgeschriebenem 

Weg) sind zur Verdoppelung durchaus ungeeignet. 

Die Umkehrungen des Dreiklangs. 

Die verschiedene Lage der Töne eines Dreiklangs über 
demselben Baßton (G-rundton des Dreiklangs) verändert den 
Dreiklang als solchen in nichts. Sobald der Baßton in die 
Verschiedenheit der Lage miteinbezogen wird, d. h. sobald 
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der BaB einen andern Ton als den G-rundton singt, ergeben 
sich ümkehrungen des Dreiklangs. 

Jeder Dreiklang ermöglicht zwei Umkehrungen: 

1. die Umkehrung, bei der die Terz aus der Grund- 
stellung in den Baß verlegt ist; 

2. die Umkehrung, bei der die Quinte aus der Grund- 
stellung in den Baß verlegt ist. 

Wenn man £e Entfernung der Töne des Dreiklangs von 
dem neuen Baßton aus mißt, ergeben sich die Zahlen- 
bezeichnungen : 

• (Terz -Sextakkord) für die erste, • (Quart -Sextakkord) 
für die zweite Umkehrung. 
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Orundstelliing. L Umkehr, n. Umkehr. 
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Die Aufgabe, auf einem gegebenen Baßton den J Akkord 
erklingen zu lassen, wäre einfach zu lösen, indem man von 
diesem Ton die Terz sowie die Sexte suchte; — die Aufgabe, 
auf einem gegebenen Baßton den • Akkord erklingen zu lassen, 
wäre einfach zu lösen, indem man dessen Quarte und Sexte suchte. 

Man sehe von dieser mechanischen Lösung der Aufgabe 
einmal für allemal ab, führe vielmehr jede Umkehrung auf 
ihre Grundstellung zurück, indem man etwa folgendermaßen 
verfahrt. 

Aufgabe. a) ; b) 



=221 
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Lösung: a) Es soll der • Akkord auf E erklingen. 

Jeder J Akkord ist die Umkehrung eines Dreiklangs, bei 
der die Terz aus der Grundstellung in den Baß verlegt ist. 
E ist Terz von C — demnach handelt es sich hier um die 
Bildung einer Umkehrung des Dreiklangs (auf C) C E 0, Mit 
andern Worten: Es handelt sich um den Dreiklang auf C: 
C E G — jedoch nicht in Grundstellung, sondern so, daß der 
Baß statt des Grundtons die Terz (aus der Grundstellung) 
singt — d. h. in Terz-Sextakkord-Stellung. 
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Die UmkehruBgen des Dreiklangs. 
a) oder: oder: 
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b) Es soll der • Akkord auf G erklingen. 

Jeder • Akkord ist die Umkehrung eines Dreiklangs, bei 
der die Quinte aus der G-rundstellung in den Baß verlegt ist. 
G ist die Quinte von C — demnach handelt es sich um die 
Bildung einer Umkehrung des Dreiklangs (auf (J) C E O. 

Mit andern Worten: Es handelt sich um den Dreiklang 
auf C — C E G — jedoch nicht in Grundstellung, sondern 
so, daß der Baß statt des Grrundtons die Quinte (aus der 
Grrundstellung) singt — d. h. in Quart-Sextakkord-Stellung. 
b) oder: oder: 
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NB. Bei der Messung vom BaBton aus bezeichnet man die erste Um- 
kehrung statt mit } kurzweg mit 6 (Sextakkord) — weil die Ent- 
fernungen von Grundton und Terz (den wesentlichen Intervallen aus 
der Grundstellung des Dreiklangs) damit genügend bestimmt sind. 
Die Vierstimmigkeit wird bei den Umkehrungen des Drei- 
klangs, gleichwie bei dessen Grundstellung, durch Verdoppe- 
lung des jeweiligen ßaßtones hergestellt. 

Die Verbindung von tJmkehrungen des Dreiklangs unter- 
einander, bez. mit Dreiklängen in Grundstellung geschieht in 
derselben Weise wie bisher: 

Gemeinsame Töne bleiben je in derselben Stimme liegen; 
wo keine gemeinsamen Töne vorhanden sind, tritt Gegen- 
bewegung gegen den Baß ein. 

Aufgabe: S^} e l i 
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Lösung: Der Dreiklang auf C heißt 
C E G — die Terz soll dem Sopran zuer- 
teilt werden: 
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Der folgende Sextakkord auf F ist die Umkelirung (des 
Dreiklangs, in dem F Terz ist) des Dreiklangs auf D — 
BFA. 

Es soll also der Dreiklang BFA in Sextakkord- 
stellung erklingen und mit dem vorhergehenden Dreiklang 
verbunden werden. 

Gemeinsam mit dem vorhergehenden? Nichts. Also 
Q-egenbewegung gegen den hier (von C nach F) aufsteigenden 
Baß. Das E des Sopran geht nach D, das G des Alt nach 
-4, das G des Tenor nach F. 






)' J^ 
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Der folgende Quartsextakkord auf G ist die Umkehrung 
(des Dreiklangs, in dem G Quinte ist) des Dreiklangs auf C 
- GEG. 

Es soll demnach der Dreiklang GEG in Quartsext- 
akkord-Stellung erklingen und mit dem vorhergehenden 
Sextakkord verbunden werden. Q-emeinsam? Nichts. Also 
Q-egenbewegung. Der Sopran geht von B nach C, der Alt 
von A nach G^ der Tenor von F nach E. 
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etc. 
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Die Lösung der Aufgabe heißt im Zusammenhang; 
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Die Umkehrungen des Dreiklangs. 



Aufgaben: 
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Die Vierstimmigkeit war in den vorangehenden Aufgaben 
durch Verdoppelung des Baßtones hergestellt worden. 

Beim Sextakkord empfiehlt es sich, nicht 
den Baßton (die Terz aus der Grundstellung), 
sondern einen der beiden andern Töne des Drei- 
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klangs (G^rundton oder Quinte ans der Örund* 

Stellung) zn verdoppeln» 

Der Baüton des Sextakkords ist die Ten des Dreiktangs. 
Die Teiz eignet sich von allen Tönen des Dreiklangs am 
wenigsten znr YerdoppelTcuig, weil sie in ihrer Eigenschaft als 
geschlechtsbestimmendes Intervall, als unterscheidendes Merk* 
mal far Dur und Moll an und für sich besonders scharf 
wahrnehmbar ist. 

Man denke sich, daß man in einen KoniertsaaJ tritt und gani 
aoßerhalb des Znaammenhairigs mit dem Yorherg^nAgenen yom Orchester 
einen Dreiklang im Fortissimo erklingen hOrt Der erste Eindruok, den 
man empföngt, wird (auch für den, dem das absolute Tongehör eigen ist) 
nicht der einer bestimmten Tonhöhe sein, nicht etwa: ,|das waren die 
Töne adse oder XYZ" — sondern der der Zugehörigkeit lu einem be- 
stimmten Tongeschlecht: ,,das war Dur oder das war MoU*'. Man nimmt 
also zunächst und am sch&rfeten das Unterscheidungsmerkmid von Dur 
und Moll — die Terz — walu-. Was sidi an und ftlr sich besonders 
scharf wahrnehmbar macht, bedarf keiner Hervorhebung durch Yex^ 
doppelung, wird in der Verdoppelung leicht aufdringlich wirken. 



Aufgabe: 



Se 



zze: 
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Lösung: Der Dreiklang auf C heißt CEO Die Angabe 
(3) besagt, daß die Terz von C, d. i. E, in den Sopran zu 
verlegen ist. Also Sopran: JS, Alt: 0, Tenor: ö. 

Der Sextakkord auf E ist die ümkehrung des Dreiklangt 
anf C—CEG. 

Gremeinsame Töne? Ja, und zwar 0, E und G. Da das 
G vorher im Tenor lag, wird es auch bei dem neuzubildenden 
Dreiklang im Tenor, — das 0, da es vorher im Alt laß, auch 
bei dem neuzubildenden Dreiklang im Alt liegen bleiben. 
Das E würde, da es vorher im Sopran lag, auch bei dem 
neuzubildenden Dreiklang im Sopran liegen bleiben, wenn 
E* nicht Baßton eines Sextakkords wäre, dessen Ver- 
doppelung vermieden werden soll. Das E des Sopran wird 
demnach unter Vermeidung von E nach C oder nach zu 
führen sein. 
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Die ümkehrangen des Dreüdangs. 



Ob an Stelle des E das O oder das C zur Verdoppelung 
gewählt wird, ist, da die Entfernung nach beiden Tönen gleich 
groß^ ist gleichgültig. Sonst gilt als maßgebend der G-rund- 
satz: der nächste Weg der beste. Man wähle hier (um Ghegeu- 
bewegung gegen den Baß zu erhalten, siehe S. 8^ Anmerkung) 
den Ton C. Also: 



fo S 1 ^^ 
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Der folgende Dreiklang (auf D) heißt D FÄ. Gemein- 
same Töne? Nein; demnach Gegenbewegung; also Tenor O 
nach A aufwärts, C des Alt aufwärts nach D, C des Sopran 
aufwärts nach F, 

Der AnfäDger lasse sich nicht täuschen, indem er die Gegenbewe- 
gong mit dem &pran auszuführen beginnt, also das C des Sopran nach 
D aufwärts führt, und glaubt, damit wirklich Qejg;enbewe^ung eingeführt 
zu haben; der Alt und Tenor würden alsdann in gleicner Bewegung 
mit dem BaB (0 abwärts nach A. O abwärts nach F) fortschreiten, und 
nur das G des Sopran, eigentlich bloB der Stellvertreter für das ver- 
miedene Ej eine Gegenbewegung gegen den Baß ausführen. 



Also: , 




nicht aber: 




Der folgende Sextakkord (auf F) ist die Umkehrung des 
Dreiklangs auf D — D FA. Q-emeinsam mit dem vorhergehen- 
den 2), F und A. Das Ä wird, da es vorher im Tenor lag, 
auch bei dem neuzubildenden Dreiklang im Tenor, das D, da 
es vorher im Alt lag, auch bei dem neuzubüdenden Dreiklang 
im Alt liegen bleiben. Das F des Sopran würde gleichfalls 
im Sopran liegen bleiben, wenn F nicht der Baßton 
eines Sextakkords wäre, dessen Verdoppelung ver- 
mieden werden soll. Das F des Sopran wird demnach 
unter Vermeidung des F nach D oder Ä geführt wer- 
den etc. 
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Vollstäiidige Lösung der Aufgabe: 




Der örund, aus dem die Verdoppelung des Baßtons vom 
Sextakkord möglichst vermieden werden sollte^ war der, daß 
dieser Baßton die Terz des Dreiklangs und als solche, — 
weü geschlechtsbestimmendes Intervall — besonders scharf 
wahrnehmbar war. 

Im verminderten Dreiklang ist die Terz nicht ge- 
schlechtsbestimmendes Intervall — also auch nicht besonders 
scharf wahrnehmbar — also auch zur Verdoppelung nicht un- 
geeignet. 

In den Sextakkorden, die die Umkehrung 
eines verminderten Dreiklangs darstellen, steht 
der Verdoppelung des Baßtons (einer für den Drei- 
klang völlig belanglosen Terz) nichts im Wege. Es 
wird sogar besser sein, in solchen Sextakkorden 
den Baßton (die Terz) zu verdoppeln, als etwa 
Grundton oder Quinte, die für den verminderten 
Dreiklang (dadurch, daß sie eben im Verhältnis der 
verminderten Quinte stehen) das unterscheidende Merk- 
mal abgeben und darum ihrerseits besonders scharf wahr- 
nehmbar sind. Im verminderten Dreiklang der VII. Stufe 
ist überdies der Q-rundton gleichzeitig Leitton und schon 
deshalb zur Verdoppelung völlig ungeeignet (siehe S. 20). 
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Aufgaben : 
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Falsche Fortschreitungen. 

Durch das Liegenlassen der gemeinsamen Töne je in der- 
selben Stimme, — durch die Einführung von Q-egenbewegung, 
wo. keine gemeinsamen Töne vorhanden waren, — durch das 
Vermeiden der Verdoppelung des Baßtones vom Sextakkord, —r 
kurz durch das bisher angewandte Verfahren bei der Verbin- 
dung von Dreiklängen und deren Umkehrungen wurden. 
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stillschweigend schlechte Klangwirkungen vermieden, die bei 
anderer Führung der Stimmen entstanden wären. Daß z. B. 
die Folge: 




oder: 
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von übler Klangwirkung ist, wird auch der ungeübte Hörer 
ohne weiteres zugeben. 

Der Q-rund für die schlechte Klangwirkung ist der, daß 
bei a) Oktaven-Fortschreitungen zwischen Baß (von C 
nach D) und Sopran (von C nach D) und Q^inten-Fort- 
schreitungen zwischen Baß (von C nach D) und Alt 
(von O nach A) — bei b) zwischen Baß (von E nach F) 
und Sopran (von E nach F) Oktaven-Fortschreitungen 
entstanden sind. 
^^^. Oktaven-Fortschreitungen sind zu vermeiden. 
^^^. Quinten-Fortschreitungen sind zu vermeiden. 

Ad. 1. Oktaven-Fortschreitungen entstehen dadurch, daß 
zwei Stimmen aus der Oktave (Einklang) in die Oktave (Ein- 
klang) in gleicher Richtung fortschreiten. 

Ad. 2. Quinten-Fortschreitungen entstehen dadurch, daß 
zwei Stimmen aus der Quinte (Duodezime) in die Quinte 
(Duodezime) in gleicher Richtung fortschreiten. 

Wenn für die üble Wirkung von Oktaven -Fortschreitungen mit 
Recht als Grund angeführt wird, daß damit eine Stimme ihre Selbstän- 
digkeit aufgibt, so hat dieser sei De Grund für Quinten-Fortschreitun^en 
Geltung. Ob zwei Stimmen dasselbe sa^en (Oktave), oder ob die eme 
von beiden das unselbständige Anhängsel der anderen (Quinte) wiederholt, 
ist im Wesen dasselbe: die unselbständige Unterordnung einer Stimme 
unter die andere, n^ie Quintenbegleitung teilt, wo sie vereinzelt /\^/\a 
innerhalb eines menrstimmie^en Satzes vorkommt, den Vorwurf der A«']» 
Eintönigkeit und kann auch nicht konsequent als Begleitung gebraucht ^W*MÄ 
werden, ist also in allen Fällen zu vermeiden." fiEelmholtz, „Lehre vonl ,:, 
den Tonempfindungen".) . •^w W^' 

Die folgenden Aufgaben sind mit Vermeidung falscher lU^^/(«^ 
Fortschreitungen zu lösen. Es ist dabei immer im Auge zu 
behalten, daß weder das Liegenlassen der gemeinsamen Töne 
in derselben Stimme, noch die Einführung von Q-egenbewegung 
gegen den Baß immer und ohne weiteres eine richtige 
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Falsche FortschreitungeiL 



Stinunfuhrang (d. h. die Vermeidung falscher Portschreitungen) 
verbürgt. Ergeben sich, obgleich gemeinsame Töne in der- 
selben Stimme liegen blieben, falsche Fortschreitungen, so 
wird es sich empfehlen, die gemeinsamen Töne aufzugeben 
und Gegenbewegung einzuführen; zeigen sich trotz der Ein- 
führung von Q-egenbewegung falsche Fortschreitungen, wird 
es sich mehr empfehlen, die Stimmführung an geeigneter Stelle 
im vorangehenden so abzuändern, daß sie dann vermieden 
werden, als etwa gerade an der Stelle, an der sie sich gezeigt 
haben, mit einer Stimme auszuweichen. 
Z. B. Bei: 
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werden die Oktaven -Fortschreitungen zwischen 
Sopran durch Einführung von Gegenbewegung, 



Baß und 




besser, als etwa durch Ausweichen des Tenors: 
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die Quinten -Fortschreitungen zwischen Tenor und Sopran 
besser durch Aufgeben der gemeinsamen Töne im voran- 
gehenden Takt: 




als etwa durch Ausweichen des Soprans: 



i 
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oder des Tenors: 
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vermieden. 

Wo eine geeignete Abänderung im vorhergehenden sich 
nicht auf natürliche Weise ereibt^ die Anwendung von Gf^egen- 
bewegung aber gleichfalls zu lalschen Fortschreitungen führen 
würde, wie etwa bei: 
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Falsche rortschreitungen. 



sehe man nnmnehr von der bisher gehandhabten Anordnung 
der Töne (wonach je anf den Ton des Tenors der diesem zu- 
nächst gelegene Ton des Dreiklangs im Alt, je auf den Ton 
des Alt der diesem zunächst gelegene Ton des Dreiklangs im 
Sopran folgte) ab und führe die Stimmen in weite Lage. 




Aufgabe: 
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Lösung: Der Dreiklang auf C heißt CEG; die Angabe 
(3) besagt, daß die Terz (also E) in den Sopran zu verlegen 
ist; Tenor: ö^, Alt: (7, Sopran: E. 

Der folgende J Akkord auf D ist die ümkehrung des 
Dreiklangs auf G — GHD. Q-emeinsam? O. Da das O 
vorher im Tenor lag, wird es auch bei dem neuzubildenden 
Akkord im Tenor liegen bleiben; der Alt geht von C nach //, 
der Sopran von E nach Z). 
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Der folgende Sextakkord (auf E) ist die Umkehrung des 
Dreiklangs auf (7 — CEG. 

Q-emeinsam? G; also Tenor: 6, der Alt geht von EL 
nach (7, der Sopran würde von D nach E gehen, wenn nicht 
E der Baßton eines Sextakkords wäre, dessen Verdoppelung 
vermieden werden soll, wenn nicht femer dann Oktaven 
zwischen Baß und Sopran entstünden. Das D des Sopran 
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wird demnach unter Vermeidung des E nach G oder 6r, da 
ihm das C näher liegt, hier nach C zu führen sein. 




Der folgende Dreiklang (auf C) heißt GE O. Q-emeinsam? 
G und G. 

Das (t wird, da es vorher im Tenor lag, auch jetzt im 
Tenor, das G, da es vorher im Alt lag, auch jetzt im Alt 
liegen bleiben; der Sopran geht nach E. 




g 



Der folgende Sextakkord (auf H) ist die Umkehrung des 
Dreiklangs o^d G — GED. 

Gemeinsam? G. Da das G vorher im Tenor lag, wird 
es auch jetzt im Tenor liegen bleiben. Das G des Alt würde 
nach H gehen, wenn H nicht der Baßton eines Sextakkords 
wäre, dessen Verdoppelung vermieden werden soll. Es geht 
demnach unter Vermeidung des H nach G oder D; da ihm 
das D näher Hegt, hier nach D. Der Sopran würde natur- 
gemäß nach D gehen; um den Sopran, der doch Melodie^ 
stimme ist, etwas abwechslungsreicher zu gestalten, führ© 
man ihn nach dem oberen G, 
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Loewengard, Lehrbuch der Harmonie. 
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Falsche Fortschreitungen. 



Der folgende Dreiklang (auf C) heißt CEO. Ghemeinsam 
mit dem Vorgehenden? O. Nun ist aber ein O sowohl im 
Tenor als im Sopran des vorangehenden Sextakkords vor- 
handen. In diesem Falle läßt man den gemeinsamen Ton 
stets in der Stimme liegen, die für die anderen Stimmen oder 
doch für eine von ihnen durch ihr Liegenbleiben G-egen- 
bewegung veranlsJit. 

a) b) 




besser als: 



\>- ..U-u 




überdies wird bei a) dem Sopran der Charakter der Melodiestimme 
besser gewahrt als bei b). 

Der folgende Dreiklang auf O heißt OHD. G-emeinsam? 
O. Da das O vorher im Tenor lag, wird es auch bei dem 
neuzubildenden Dreiklang im Tenor liegen bleiben. Der Alt 
geht von C nach H, der Sopran von Jd nach D. 
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Der folgende Sextakkord (auf J.) ist die Ümkehrung des 
Dreiklangs auf F—FA G, 

Gemeinsam? Nichts; demzufolge ist Gegenbewegung 
gegen den Baß einzuführen; das D des Sopran geht abwärts 
nach C, das H des Alt würde abwärts nach A gehen, wenn 
nicht A der Baßton eines Sextakkords und deshalb seine 
Verdoppelung zu vermeiden wäre; es weicht nach C aus. 

Wenn man nun aber den Sopran nach G und den Tenor 
nach F führt, ergeben sich zwischen Sopran und Tenor 



Quintenfortschreitungen : 
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Das D des Sopran wird demnach unter Vermeidung des C 
nach F zu fuhren sein. Also: 




Der folgende J Akkord (auf G) ist die Umkehrung des 
Dreiklangs auf C—CEO. Gemeinsam? C. Da das C vorher 
im Alt lag, wird es auch jetzt im Alt liegen bleiben, der 
Sopran von J' nach JE, der Tenor von F nach O zu fahren sein: 



^^ 
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Der folgende Dreiklang auf A heißt ACE. Gemeinsam? 
C und E in Alt und Sopran; wenn beide liegen blieben, würde 
der Tenor von O nach A^ in Oktaven mit dem Baß fort- 
schreiten: 



&s 
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Demnach sind die gemeinsamen Töne aufzugeben und es 
ist G-egenbewegung gegen den Baß einzufuhren. 

Der Sopran E geht denmach abwärts nach (7, der Alt 
abwärts nach J., der Tenor Q abwärts nach E. 







8* 



36 



Falsche Fortschreitungen. 



Der folgende Sextakkord (auf F) ist die Umkehrung des 
Dreiklangs auf D — BFA, Gemeinsam? A. Da das A vor- 
her im Alt lag, wird es auch jetzt im Alt liegen bleiben. 
Der Sopran C geht nach D, der Tenor E würde nach F 
gehen, wenn nicht F der Baß ton eines Sextakkords 
wäre, dessen Verdoppelung vermieden werdensolL Der 
Tenor E geht demnach unter Vermeidung des F nach D; also: 
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Der folgende Dreiklang (auf G) heißt GHD. Gemein- 
sam? D, 

Da das D bei dem ersten der zu verbindenden Akkorde 
sowohl im Tenor als auch im Sopran vorkommt, könnte man 
es entweder im Tenor oder im Sopran liegen lassen. Man 
läßt in diesem Falle den gemeinsamen Ton in der Stimme 
liegen, die durch ihr Liegenbleiben für die übrigen Stimmen 
Gegenbewegung gegen den Baß veranlaßt (siehe Seite 34); 
also hier: 



twr^ 



besser als: 







Der folgende Dreiklang (auf C) heißt CEQ. Gemeinsam? 
G. Also Alt = 6r, der Tenor geht ^ton D nach E^ der Sopran 
von H nach (7. 
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Die Lösung der ganzen Aufgabe im Zusammenhang heißt: , 







Nach obigem Schema sind die folgenden Aufgaben aus- 
zuarbeiten. 





1)-L!L1^__ 6» « » « ^ „ 5 2 — ^ 



(^) 6 4 6 tri . f? ^ 6 ä 



-et- 



W »I 



.^8 



S ., A 



B) ij!^(j j Jii^rir rir rir ju jiJ r 



(») . X 



'^ 'Ahi\ j 



^ 



u 



^ 



i ^ J I J j x ^ 



(») 



-' '-'V'^jN J 



«UM 



^ 



S 



3£ 






3« 






6) 3tc f^ \'\r \ \ {^ j I J j IJ j ij j 



(8) 



7) *?-fr- n f/ r i r 1^1 r^ j 



5^. . 1 3i 



^ J I J ^ 



I2Z 



38 



(») 
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"Wenn zwei oder mehrere Sextakkorde aufeinander folgen, 
verdopple man je bei einem von beiden den Baßton, weil 
sonst der Charakter des vierstimmigen Satzes gefährdet, der 
Eindruck der Dreistimmigkeit erweckt wird. Man schreibe z. B. 



nicht: 
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sondern: 
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oder: 
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Um die Übertragung des Gelernten auf die Praxis zu 
erleichtem, um sich bewußte Klarheit darüber zu schaflfen, daß 
und wie das im vierstimmigen Satz Q-elemte auch in solcher 
Musik, die nicht auf den ersten Blick das Gepräge des vier- 
stimmigen Satzes trägt, in der nicht stets vier Stimmen gleich- 
zeitig singen, Geltung hat, empfiehlt es sich, bereits gelöste 
Aufgaben für Klavier so zu übertragen, daß etwa der Sopran 
als gehaltene Melodiestimme gleichzeitig mit dem Baß ein- 
tritt. Alt und Tenor aber a) als zweiter und dritter Teil 
einer Vierteltriole nacheinander oder b) als zweites Viertel 
zusammen nachschlagen. Z. B.: 

NB. Der Richtungsstrich von D nach G bedeutet, daß hier (zu- 
gunsten der melodischen Gestaltung des Soprans) trotz des gemeinsamen 
Tons D Gegenbewegung eingeführt werden soll. 
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. Man versäume nicht, solche und ähnliche Umschreibungen 
am Abschluß jedes Kapitels vorzunehmen. 
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Die Schlu£kadenz. 



Die SchluBkadenz. 

Aller künstlerischer Formensinn gipfelt in dem Schluß- 
bewnßtsein^ in dem Schlnßbedürfnis; es ist seine primitivste^ 
aber auch seine gebieterischste Äußerung. Man empfindet 
ein Tonstück erst als geformt, man empfindet den TeU eines 
Tonstücks erst als geformt, wenn man dessen Schluß als 
solchen wahrgenommen. 

Es haben sich in allen Künsten die Ausdrucksmittel, 
die das Schlußbedürfnis zumeist befriedigen, die sich als die 
schärfsten und klarsten Ausdrucksmittel fär den Abschluß 
bewährt haben, als typische Schlußformeln herausgebildet, 
kehren als solche immer wieder. 

Man scheue sich nicht vor der steten Wiederholung dieser 
Formeln; man suche nicht, sie zu vermeiden, um im Schluß 
etwa originell zu sein. Der Schluß eines Tonstücks bedarf 
nicht so sehr der Originalität^ als vielmehr einer unzweifel- 
haft abschließenden Wirkung, 

Man unterscheidet zweiteilige | Schlußformeln. (Schluß- 
dreiteihge kadenzen.) 

und vierteinge | ^ 

I. Die zweiteilige Schlußkadenz 

besteht in der Aufeinanderfolge von a) Dominantklang (V. Stufe) 
— tonischem Dreiklang (I. Stufe); z. B. in Cdur: 
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oder b) Unterdominantklang (IV. Stufe) — tonischem Drei- 
klang (I. Stufe); z. B. in Cdur 
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IL Die dreiteilige Schlußkadenz 

besteht aus der Aufeinanderfolge von a) Unterdominantdrei- 
klang — Dominantklang — tonischem Dreiklang; z. B. in Cdur: 
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oder b) Dreiklang 11. Stufe 
Dreiklang; z. B. in Cdur: 



V. I. 

— Dominantklang — tonischem 
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m. Die vierteilige Schlußkadenz 

bestellt aus der Aufeinanderfolge von 

Unterdominantklang (Dreiklang IV. oder H. Stufe) — 
Quartsextakkordstellung des tonischen Dreiklangs — Dominant- 
klang — Tonika; z. B. in Cdur: 
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Man betrachte sämtliche bisher ausgearbeiteten Aufgaben 
auf ihre Schlußbildung — ob sie mit einer zweiteiligen 
authentischen (V. I.) oder plagalen (IV. I.) einer dreiteiligen 
(IV. V. I. oder 11. V. I.) oder einer vierteiligen (IV. (ii.) If . 
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V. I.) Kadenz schließen, bezeichne die Stufenfolge in den 
Kadenzen durch römische Ziffern*) und spiele sie am Klavier 
durch. 

Bei dieser Gelegenheit sei besonders vor dem alten Vorur- 
teil gewarnt, das für alle theoretischen Arbeiten die Zu- 
hilfenahme des Instrumentes streng verbietet. Man höre 
alles am Klavier. Für den, der mit dem geistigen Ohr 
ohne weiteres wahrnimmt^ was er auf dem Papiere sieht^ was 
er niederschreibt, ist das Durchspielen eine nicht zu ver- 
schmähende Kontrolle — für den, dem diese Fähigkeit von 
vornherein nicht gegeben ist, ist es ein unerläßliches Er- 
fordernis, das einzige Mittel, diese Fähigkeit allmählich zu 
erwerben. 



Das Harmonisieren eines gegebenen Soprans. 

Die Aufgabe, einen gegebenen Sopran zu harmonisieren, 
ist an sich eine Kompositionsaufgabe. Wer einigermaßen 
musikalisch veranlagt ist, wird zu einer gegebenen Melodie 
ohne weiteres sinngemäße, musikalisch logische Harmonien 
hören. Selbst diese primitivste Art musikalischer Eingebung 
sei nicht zur Voraussetzung der folgenden Übungen gemacht. 
Nur das bisher Q-elemte sei die Voraussetzung — nur die 
Verwendung des bisher G-elemten diene als Mittel zur Lösung 
der neuen Aufgabe. 

Von bestimmten akkordlichen Folgen war bisher nur bei 
Gelegenheit der Betrachtung der Schlußkadenz die Bode. 

Die aus der Schlußkadenz bekannten Folgen sind 
die einzigen, die als musikalisch logische Folgen ver- 
bürgt erscheinen. Die Folgen: 
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stellen auf aUe Fälle logisch Zusammengehöriges dar. 



*) Für die Durdreiklänge wendei- man große (I. IV. V.), für die 
MoUdreiklänffe kleine (11. ni. VL), für den verminderten Dreiklang kleine 
Ziffern mit der Bezeichnung o an (VIP.). 
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Nichts ist näherliegend, als daß man die Folgen darum 
nicht nur auf den Schluß, sondern auch auf den Verlauf 
eines Tonstückes anzuwenden sucht. 

Man betrachte eine gegebene Melodie als aus melodischen 
Teilstücken bestehend und suche dann auf jedes dieser TeU- 
stücke eine der Kadenzformeln anauwenden. Z.B. die Melodie: 
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zerfällt^ wenn man die Schlußkadehz abtrennt^ in zwei Teila 
Der erste Teil beginnt mit dem tonischen Dreiklang und 
schließt mit dem tonischen Dreiklang ab. Dem tonischen 
Dreiklang aber (als Abschluß, als Ziel gedacht) geht er- 
fahrungsmäßig in logischem Zusammenhang IV, V. oder IL 
V. voraus. Da das D der Melodie im Dreiklang der IV. Stufe 
nicht enthalten ist, kann hier nur der der zweiten Stufe in 
Betracht kommen. Also: 
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Wenn man die Dreiklänge der so gefundenen Tonstufen 
sämtlich in Q-rundstellun£ anwenden wollte, würden sich 
schon im 11. Takt Oktavenfortschreitungen ergeben. 
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Es stellt sich somit als Notwendigkeit heraus, eine üm- 
keluning des Dreiklangs zu Hilfe zu nehmen; 
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also: 

statt: 
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schreiben: 
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Man kann als Stellvertreter für die Q-rnndstellnng 
jedes Dreiklangs (außer im SchlnJQy der nnr mit der G-rond- 
Stellung des Dreiklangs endgültig abschließend wirkt) dessen 
Sextakkordstellungy nicht aber ohne weiteres dessen 
Quartsextakkordstellung nehmen. 

Man höre am Klavier z. B : 
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aber nicht: 
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Der Quartsextakkord hat, sobald er nicht unter ganz be- 
sonderen Bedingungen, sobald er frei eintritt, Schluß Wirkung; 
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d. h. er wiikt. als wenn er einer Schlaßkadeni al$ VorläufLxr 
des in den Dreiklang seiner Tonart fuhrenden Domin^^nt« 
klangs angehörte. Der Eintritt des Qnaitsextakkords wk Im 
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erweckt die Yorstellimg, als ob damit die Sohlußkadens nach 
der Tonart des Dreiklangs eingeleitet würde, dessen Um- 
kehrung der Quartsextakkord war; also: 
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Der Quartsextakkord hat diese (nur in der Schluß kadon% 
angebrachte) Schlußwirkung nur dann nicht, wenn er als 
durchgehender Akkord auftritt, d. h. wenn sein Baßton (d. i. 
die Quinte aus seiner Grundstellung) die vermittelnde Zwischen- 
stufe zwischen dem vorangehenden und dem darauffolgenden 
Baßton bildet und durch diese Stellung in den ihr benach- 
barten Baßtönen gleichsam einen Stützpunkt findet fDurch- 
gangsnote ist), und wenn gleichzeitig seine Quarte (a. i. der 
hrundton aus seiner Grundstellung) in dem ihm vorangehen- ^ 
den Akkord enthalten war; z. B.: 
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An Stelle des tonischeii Dreiklangs kann (außer im Schluß) 
der Dreiklang der YL Stufe stehen (s. später S. 57^ 58). 

Durch die Möglichkeit dieser Stellvertretung, durch die 
Möglichkeit^ die Grundstellung jedes Dreiklangs durch dessen 
Sextakkordstellung zu ersetzen, ist der harmonischen Ausge- 
staltung einer Melodie auch in den engen Grenzen, die die 
fortwährende Anlehnung an die Kadenzform zu ziehen scheint^ 
schon ein recht weiter Spielraum gewährt. — die Zahl der 
Möglichkeiten, eine Melodie verschiedenartig zu harmonisieren, 
wächst dadurch erheblich. 
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Die Harmonisierang: 
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ist nicht gut, weil hier der Quartsextakkord an falscher 
Stelle (nicht unmittelbar vor dem Dominantklang) steht. Ein 
nochmaliges Kadenzieren (II. V. I.), nachdem der Quartsext- 
akkord erklungen ist, wirkt wie Geschwätzigkeit, die kein 
Ende finden kann. Man schreibe also nicht: 
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Eine gleichfalls als geschwätzig, als matt zu bezeichnende 
Wirkung übt die Wiederholung des Dominantklangs aus. 

Dem widerspricht auch nicht die Tatsache, daß in Chor- 
und Orchesterwerken gerade breite Dominantwiederholungen 
zuweilen die größten Steigerungen bewirken. Der Dominant- 
klang erweckt so bestimmt die Erwartung auf die folgende 
Tonika (bez. deren Stellvertreter), daß ihr nicht sofortiges Ein- 
treten entweder eine große Spannung erzeugt — oder aber, 
(im einfachen Satz sogar meistens) wie überflüssige Wieder- 
holung von Selbstverständlichem sich gibt. 

Die Folge Dominantklang — Unterdominantklang 
V. IV oder V. 11 ist gleichfalls in der Regel zu vermeiden. 
Da wo sie zur Anwendung kommt, wirkt die Dominante wie 
Ziel, gleichsam Halbschluß, dem mit dem Unterdominantklang 
ein Neubeginn folgt. 

Eine andere Möglichkeit, die oben gegebene Melodie zu 
harmonisieren, wäre noch die, daß man Takt 6 als mit Takt 4 
in Unterdominantbedeutung (ü. Stufe) zusammengehörig be- 
trachtet. Alsdann wäre der Dreiklang der 11. Stufe {A C E) 
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mit einem Dreiklang der gleichen Tonstufe durch den Melodie- 
ton H zu verbinden. 

Man kann den Dreiklang jeder beliebigen Ton- 
stufe (als Ziel betrachtet), durch den Dreiklang von 
dessen V. Stufe erreichen. 

Den Dreiklang auf A demnach — indem man ihm den 
Dreiklang seiner V. Stufe (das ist der Dreiklang auf E^ 
VI. Stufe der Tonika) vorausgehen laut. 
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Im Zusammenhang (mit Benutzung des durchgehenden 
Quartsextakkords ) : 
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Der Dreiklang der VII. Stufe (meist in Sextakkordstellung) 
wird in Dominantbedeutung, als Stellvertreter des Dreikiangs 
der V. Stufe häufig vor dem tonischen Dreiklang angewendet. 
In Analogie dieser kadenzierenden Folge kann man au(^ den 
Dreiklang einer beliebigen Tonstufe durch den Dreiklang von 
dessen VII. Stufe erreichen. 
I 
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Die Bedeutung und Verwendung der Dreiklfinge auf den 
verschiedenen Tonstufen stellt sich nach dem Yorangegangenon 
so dar: 

DreiMang der I. Stufe: tonische (Beginn = Ziel =» Schluß) 

Bedeutung und Verwendung, 

, , IL a Unterdominant- (^Dominante vor- 

bereitend) (wie eine V. Stufe> die nach 
ihrer 1 fuhrt) Bedeutung und Ver» 
Wendung. 

, , IV, , Unterdominant- (Dominante vor- 

bereitend) (wie eine VIL Stufe, die 
nach ihrer L fuhrt — mit Tonikapia- 
galen Zusammenhang herstellende) 
Bedeutung und Verwendung. 

, , V. « Dominant- (mit Tonika authentischen 

Zusammenhang herstellende) Bedeu- 
tung und Verwendung. 

, , VI. , stellvertretende tonische Bedeutung 

und Verwendung. 

, , Vn. „ abgeschwächte Dominant- (mit To- 

nika authentischen Zusammenhang 
herstellende) Bedeutung und Ver- 
wendung. 

Der Dreiklang der III. Stufe ist der einzige, der in einem 
unmittelbar kadenzierenden Zusammenhang weder zur Tonika, 
noch zur Dominante steht. Wenn man ihn 

1) wie eine V. Stufe, die nach ihrer I. führt mit der 
VI. Stufe oder 

2) wie eine Vll. Stufe, die nach ihrer I. führt mit der 
IV. Stufe 

verbindet, so stellt man damit einen kadenzierenden Zusammen- 
hang im übertragenen Sinn her und in diesem Zusammen- 
hang kommt tatsächlich der Dreiklang der III. Stufe fast 
ausschließlich zur Verwendung, z. B.: 
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Loewengard, Lehrbiicli der Harmonie. 
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Modulation. 



Im zweiteiligen Takt steht in der Regel: 

a) bei den zweiteiligen Kadenzen der Dominant- bez. Unter- 
dominantklang auf dem schlechten, der abschließende tonische 
Dreiklang auf dem guten Taktteil; 

b) bei den c&eiteiügen Kadenzen der Unterdominantklang auf dem 
guten, der Dominantklang auf dem schlechten Taktteil; 

c) bei den vierteiligen Kadenzen der } Akkord (zwischen Unteiv 
dominant- und Dominantklang) stets auf dem guten TaktteiL 

Im dreiteiligen Takt steht in der Eegel: 

a) bei den £eiteiligen Kadenzen bisweilen der Unterdominant- 
klang auf dem zweiten, der Dominantklang auf dem dritten 
Taktteil; 

b) bei den vierteiligen Kadenzen der ] Akkord (zwischen Unter- 
dominant- und Dominant-Dreiklang) bisweilen auf dem zweiten 
Taktteil. 

Die folgenden Soprane yersiiohe man je in verschiedenen 
Lesarten zn harmonisieren. •. v« % -c; 
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Modulation. 

Unter Modulation versteht man einen Wechsel der Ton- 
art — zunächst also jedes Verlassen der Tonart. AllmäMich 
hat man sich gewöhnt, nur ein solches Verlassen der Tonart 
Modulation zu nennen, dem ein Verweilen in der neuen 
Tonart folgt, ein vorübergehendes Verlassen der Tonaxt — 
mit baldiger Rückkehr in die ursprüngliche Tonart jedoch als 
^ modulatorische Ausweichung* oder auch schlechthin als „Aus- 
weichung* zu bezeichnen. 

Um für die Logik harmonischer Folgen eine sichere Q-e- 
währ zu haben, bedarf man, wie im vorangehenden Kapitel 
gezeigt wurde, schon innerhalb derselben Tonart des An- 
halts an den kadenzierenden Zusammenhang. ,Um so will- 
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kommener wird dieser Anhalt sein bei haimonischen Folgen, 
die verschiedenen Tonarten angehören. 

Alle Kadenzformeln begi nnen entweder mit dem Dominant- 
klang (also der V. oder VJl. Stufe) oder dem Unterdominant- 
klang (also der IV. oder IL Stufe). Um nun zunächst einen 
Begriff davon zu erhalten, wie sich der Übergang von einer 
Tonaxt in die andere vollzieht, wird es sich empfehlen, die 
sämtlichen sieben Dreiklänge einer Tonart darauf hin zu 
betrachten, in welcher fremden Tonart sie entweder Domi- 
nant - od er Unterdominantbedeutung haben, also entweder V. 
bez. Vli., oder IV. bez. ü. Stufe sein können. 

Der Dreiklang der I. Stufe von Cdur zum Beispiel kann 
umgedeutet werden zum Dreiklang der V. Stufe in JPdur (wie 
/*moll) und zum Dreüdang der IV. Stufe in ödur. Daraus 
ergeben sich die folgenden modulierenden Kadenzen: 
ft) b) c) 
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Hierbei zeigt sich, daß die mit dem Unterdominant- 
klang beginnende Modulationskadenz (Beisp. c) ohne weiteres 
das G^efühl des Angelangtseins in der neuen Tonart hervor- 
ruft^ während die beiden anderen (wie alle zweiteiligen) Ka- 
denzen nicht unmittelbar überzeugend nach der neuen Tonart 
fähren; sie erfordern zur Befestigung des Heimatsgefühls in 
der neuen Tonart die Anfügung einer nochmaligen, womöglich 
breiteren Kadenz, also etwa: 
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Ebenso: 
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Aufgaben: 1) Unter Zohilfenahme folgender Tabelle: 

O^n» «an». 



0\.^F V.und/'V. 
-ÖIV. 



CIV. «JBV.und 



IICV. -DlVii 
JCVL — ön. I 
6V| -eiv.ll 



notiere man die von den sieben Dreiklängen der Cdur-Tonart 
ans möglichen Modulationskadenzen. Den zweiteiligen Kaden- 
zen ist eine drei- bez. vierteilige ^Bestätigungskadenz' anzu- 
fügen. Jedes Sätzcben hat mit dem tonischen Dreiklang von 
C7dur zu beginnen; der Modulationsgang ist unter der Auf- 
gabe in römischen Buchstaben und Ziffern genau zu be- 
zeichnen und zwar unter Verwendung der Klammer, welche 
den Moment des Hinwendens nach der neuen Tonart, den 
umgedeuteten Akkord bezeichnet. Z. B.: 
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2) Man fertige eine gleiche Tabelle an von sämtlichen 
Dreiklängen von amoll aus und notiere die sich daraus er- 
gebenden Kadenzen in derselben Weise. 

3) Man notiere sämtliche Schlußkadenzen irgend einer 
Tonart und stelle fest, von welchen Tonstufen fremder Ton- 
arten aus diese Kadenzen zu erzielen sind. Z. B.: Die Ka- 
denz V I in ödur lautet: 
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Sie ist zu er- 
reichen 1) Yon 
DI aus: 
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Die Kadenz II. V. I. 
▼on G dur lantet: 
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und so fort. 
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Der Vierklang. 

Jeder Vierklang besteht aiu: 

Q-rundton, 
dessen Terz, 
dessen Quinte und 
dessen Septime. 

Jeder Ton der Tonleiter läßt sich als Gnindton eines 
solchen Yierklangs auffassen, — es läßt sich also auf jedem 
Ton der Tonleiter ein solcher bilden. Wenn wir auf jedem 
Ton der Durtonleiter mit Benutzung der leitereigenen Töne 
einen Vierklang. oder 

Septimenakkord 

bilden^ ergeben sich teils Septimenakkorde^ die aus großer 
Terz^ reiner Quinte und großer Septime^ teils solche, die aus 
kleiner Terz^ reiner Quinte^ kleiner Septime bestehen^ sowie 
je einer^ der aus großer Terz^ reiner Quinte, kleiner Septime 
und einer, der aus kleiner Terz, verminderter Quinte, kleiner 
Septime besteht. 

Die Yerschiedenartigkeit dieser Vierklänge bleibt vorläufig 
unberücksichtigt. 

Allen Yierklängen ist Eines gemeinsam: das Moment der 
Unselbständigkeit — der Unselbständigkeit insofern, als sie nicht 
allein stehen können, vielmehr einer Fortfuhrung (Auflösung) 
bedürfen. Wenn man einen Dur- oder Moll-Dreiklang erklingen 
hört, so kann man dies füglich so gut für den Schluß, wie für 
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den Anfang eines Musikstückes halten; beim Vierklang er- 
wartet das Ohr mit Bestinmitheit eine Fortsetzung (Auflösung). 
Diese Fortsetzung ist bei allen Vierklängen ohne 
Unterschied von Art und Gattung jedenfalls so zu bewirken, 
daß die Septime stufenweise abwärts geht 

Jeder Ton, der an Septimenstelle gerät, zu 
einem anderen Ton (als (Jrundton) in das Ver- 
hältnis der Septime tritt, verliert dadurch alle 
Eigenschaften, die ihm etwa aus seiner Stellung 
in der Tonart eigen waren, um Septimeneigen- 
schaft, d. i. das Streben nach abwärts, anzunehmen 
(vgl. Seite 20). 

Zwei Septimenakkorde gibt es in jeder Tonart, die außer 
der (abwärts strebenden) Septime noch einen zweiten Strebe- 
ton, einen zweiten Ton mit vorgeschriebenem Weg enthalten: 
nämlich die Septimenak kord e je auf der V. und VH. Stufe 
der Tonart, in denen der Vli. Ton der Tonleiter als Terz bezw. 
als Grundton, also im Vollbesitz seiner Leittoneigenschaft 
(s. Seite 20) enthalten ist. 

Für diese beiden Septimenakkorde wird also die Fort- 
setzung je so zu bewirken sein, daß die Septime abwärts 
und der Leitton aufwärts geht. 

Die VII. Stufe der Tonart ist außerdem in den Septimen- 
akkorden der I. Stufe und der HI. Stufe enthalten; z. B. 
in Cdur. 



i 



I. m. 

In dem Septimenakkord (durch Bezifferung mit 7 (|) zu 
bezeichnen) der I. Stufe ist die VH. Stufe gleichzeitig Septime. 
Da jeder Ton, gleichviel welche Bedeutung er für die Tonart 
hatte, sobald er zu einem neuen Grundton in das Verhältnis 
der Septime tritt, diese Bedeutung verUert, um seiner Septimen- 
eigenschaft zu folgen, gibt die VII. Stufe im Dreiklang der 
I. Stufe ihre Leittoneigenschaffc auf und geht abwärts. 

Es ergibt sich hieraus von selbst, daß im Septimenakkord 
der I. Stufe in Moll, da von einer Leittoneigenschaft der 
Vn. Stufe, (nachdem sie zu ihrem neuen Grundton in das 
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Verhältnis der Septime getreten ist) hier keine Rede mehi 
sein kann, diese nicht erhöht wird. 

Also heißt z.B. in amoll der Septimenakkord der L Stufe: 




nicht aber: 




Die Vn. Stufe der Tonart kommt ferner im Septimen- 
akkord der m. Stufe vor, und zwar hier als Quinte, folglich 
fleichfalls ohne Leittoneigenschafb (s. Seite 20), folglich in 
[oll ohne Erhöhung. Also in amoll z. B.: 




nicht aber: 
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«Sobald man eine enge Verkettung der der Tonart eigentümlichen 
Akkordenach demselben Prinzip erstrebt, sobald man also verlangt, daß 
alle konsonanten Dreiklänge Soa Harmoniegewebes in derselben Weise 
einem unter ihnen, dem tonischen Dreiklang, verwandt sein sollen, wie 
alle Klänge der Tonleiter der Tonika verwandt sind, führt die Vereinigung 
beider Forderungen auf nur zwei Tongeschlechter, welche diese Be- 
dingungen am vollkonmiensten erfüllen, nämlich das Dur- und das Moll- 
geschlecht. 

„Das Mollsystem zeigt nicht dieselbe einfache, klare und leicht- 
verständliche Konsequenz wie das Durgeschlecht; es ist entstanden gleich- 
sam durch ein Kompromiß zwischen den verschiedenen Anforderungen, 
die durch das Gesetz der Tonalität und die Verkettung des Harmoniege- 
webes ^tellt waren." (Helmholtz, Lehre von den Tonempfindungen.) 

Die Wandlimgen, denen das Mollgeschlecht in seiner Entwicklung 
unterworfen war, zielten alle nach Herstellung einer möglichst genauen 
Analogie zum Durgeschlecht hin. Die Einführung des Leittons smlte nur 
den authentischen Schluß ermöglichen. (Im Plaealzusammenhang schreibt 
man ja auch heute noch allenthalben ganz ruhig aufwärts: 
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Die angestrebte Analogie ist jedenfalls viel konsequenter durch- 
geführt, wenn man die ja auch in Dur doppeldeutige VII. Stufe (bald 
mit, bald ohne Leittoneigenschaft) in ilirer Doppeldeutigkeit auf 
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Moll überträgt, als wenn man ihre ursprüngliche Bedeutung, die ihr 
doch nur für bestimmte Fälle (durch die Hcubtonerhöhung) genommen 
worden ist, ganz vergißt. 

Die Septimenakkorde der V. und VII. Stufe. 

(Septimenakkorde, die zwei Töne mit vorgeschriebenem Weg enthalten.) 

1. Der Septimenakkord auf der V. Stufe der Ton- 
art, z. B. in Cdur: 




Der Terz (H) verlangt als Leitton der Tonart die Fort- 
fuhrung nach G aufwärts. 

Da die VII. Stufe der Tonart im Septimen akkord auf der V. Stufe 
(an Terzstelle stehend) wirklich Leittoneigenschaft hat, wird sie auch 
in Moll bei dem Septimenakkord der V. Stufe naturgemäß erhöht, z. B. 
in amoll: 
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Der Septimenakkord der V. Stufe besteht also stets (in Dur wie in 
MoU) aus Grundton, großer Terz, reiner Quinte und kleiner Septime. 
Da nun in jeder Tonart bloß ein Septimenakkord vorkommt, der aus 
Grundton, großer Terz, reiner Quinte, kleiner Septime besteht, merke 
man: Jeder Septimenakkord, der aus Grundton, großer Terz, reiner 
Quinte, kleiner Septime besteht, ist ein Septimenakkord der V. Stufe, 
und zwar der (Dur- oder MoU-) Tonart, in der sein Grundton eben 
Y.Stufe ist. Z.B.: 



i 



kann nur der Septimenakkord der V. Stufe von der Tonart sein, in der 
H V. Stufe ist; jJso J^dur, bez. «moll. 

Die Septime (F) verlangt als Septime die Fortführung 
nach E abwärts. 

Da so mit den Auf lösungstönen von Leitton und Septime 
die Töne G und E gegeben sind, löst sich der Septimenakkord 
O HD F jedenfalls in einen Dreiklang auf, dem diese Auf- 
lösungstöne angehören, also entweder in den Dreiklang der 
I. Stufe (in dem diese Grundton und Terz sind) oder in 
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(dessen Stellvertreter, s. S. 46j den Dreiklang der VI. Stufe (in 
dem sie Terz und Quinte sind). 




^ 



oder: 




2. Der Septimenakkord auf der VIL Stufe der Ton- 
art, z. B. in (Mur: 



i 



^ 



Der Grundton (H) verlangt als Leitton die Fortführung 
nach G aufwärts. 

Da die VIL Stufe der Tonart im Septimenakkord auf der VIL Stufe 
(an Grundtonstelle stehend) wirklich Le itton eigenschaft hat, wird sie 
auch in Moll bei dem Septimenakkord der YIL Stufe naturgemäß erhöht. 
Z. B. in amoll: 




Die Septime (A) verlangt als Septime die Portführung 
nach G abwärts. 

Da so mit den Auflösungstönen von Septime und Leit- 
ton die Töne C und O gegeben sind, löst sich der Septimen- 
akkord HD FA jedenfalls in einen Dreiklang auf, dem diese 
Töne angehören, also in den Dreiklang der I. Stufe CEO 
(in dem sie Grundton und Quinte sind). 



^^ 
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Aufgabe: 
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Lösung: Der Dreiklang auf G heißt CEG — Sopran JB, 
Alt G, Tenor G. Der folgende Septimenakkord (auf H) heißt 
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HD FA. Q-emeinsam? Nichts; also Q-egenbewegung. Der 
Sopran geht von E nach F, der Alt von G nach JD, der Tenor 
von G nach A, 
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Zur Auflösung dieses Septimenakkordes (VII. Stufe) ist 
die Septime (J.) abwärts (nach (?), der Leitton {H) aufwärts 
(nach C) zu führen. Eür den folgenden Dreiklang (auf G) 
ist demnach außer dem Baßton C (hier gleichzeitig Auf- 
lösungston des vorangehenden Leittons E) für den Tenor mit 
dem Auflösungston der vorangehenden Septime (J.) der Ton 
G gegeben. Der Sopran geht von F nach JE, der Alt von 
D nach 0. 
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Der folgende Sextakkord (auf F) ist die Umkehrung des 
Dreiklangs auf B — BFA. Q-emeinsam? Nichts. Also 
Gregenbewegung. Der Tenor geht von G nach J., der Alt 
von G nach D, der Sopran unter Vermeidung des F (weil 
Baßton vom Sextakkord, Terz aus der Q-rundstellung) nacm B. 




Der folgende Septimenakkord (auf G) heißt GHBF. 
Gemeinsam? D. Um für die anderen Stimmen Q-egenbewegung 
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gegen den Baß zu ermöglichen, wird es besser sein, das D 
im Sopran liegen zn lassen, als im Alt. 



Besser a) 




als b) 
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Zudem würden bei b) der Grrundton {G) und die Septime 
{F) in gleicher Richtung eingeführt werden. 

Die Einführung des Grundtons eines Sep- 
timenakkords in gleicher Richtung mit seiner 
Septime ist möglichst zu vermeiden. 
Zur Auflösung des Septimenaccords GHDF (V. Stufe) 
ist die Septime {F) abwärts nach J?, der Leitton (H) aufwärts 
(nach C) zu führen. Eür den folgenden Dreiklang auf A ist 
demnach für den Tenor mit dem Auflösungston der voran- 
gehenden Septime (F) der Ton E^ für den Alt mit dem Auf- 
lösungston des vorangehenden Leittons (H) der Ton C ge- 
geben. Das D des Sopran kann (da es mit dem Baß in 
Quinten fortschreiten würde, wenn es etwa nach E ginge) 
nur nach C gehen. 




^ 



Terzverdoppelungen, die wie hier (im Dreiklang auf A) aus der 
FtQirung eines Strebetons nach seinem Zielton sich als Notwendigkeit 
ergeben, wirken (in Gegenbewegung eingeführt 



4 ^^'""^ 

nicht störend. Das Ohr empfindet die Notwendigkeit, den Strebeton 
seinem Ziel zuzuführen, als vollgültige Entschuldigimg dafür. 

Der folgende Dreiklang (auf F) heißt FA C. Gemeinsam? 
C Um Q-egenbewegung der übrigen Stimmen zu ermöglichen, 
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lasse man d^i gemeänsaineii Ton im Ah Gegen. Der Sopran 
gdit von C nach F, der Tenor von E nach A, 
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Der folgende Drraklang (anf 6) heißt GHD. Gtememsam? 
Nichts. Also Gregenbewegong: der Sopran geht von F nach 
jD, der Alt vcm C nach K, der Tenor von A nach 6. 

Der folgende Septimenakkord (anf G) heißt GÜDF. 
Gremeinsam? H nnd i>. Der Tenor geht nach F. 



^ M II 
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Zur Anflösnng des Septimenakkords GHDF (V. Stufe) 
ist die Septime (F) abwärts (nach E)j der Leitton (H) anf» 
wärts (nadi C) za fahren. Für den folgenden Dreiklang anf 
C ist demnach far den Tenor mit dem Anflösnngston der 
vorangehenden Septime {F) der Ton £, for den Alt, mit dem 
Anflösnngston des vorangehenden Leittons {H) der Ton G 
gegeben. Der Sopran geht von D nach C (b^er als nach 
der hier nicht als Notwendigkeit sich ergebenden Terzver» 
doppelang E). 



riw'^ni 
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Die Anflösnng des Septimenakkords der Y. Stufe in den 
Dreiklang der L Stufe ergibt einen Dreiklang ohne Quinte. 
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Wenn man den Septimenakkord der V. Stufe mit Weg- 
lassung der Quinte und dafür mit Verdoppelung des Grund- 
tons darstellt, so ergibt sich als Auflösung, indem die Ver- 
doppelung des Qrundtons als Quinte für den folgenden Drei- 
klang Hegen bleibt, der vollständige tonische Dreiklang. 
Z. B. in Cdur: 
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NB. Wenn in den Auflösungston der Septime eine 
''andere Stimme (insbesondere Sopran oder Baß) bereits in der 
Richtung nach abwärts geht, so geht die Septime unter 
Vermeidung ihres Auflösungstons nach oben oder sprung- 
weise abwärts. Bei; 



z. B. geht der Baß abwärts in den Auflösungston der Sep- 
time, demnach wird die die Septime enthaltende Stimme ent- 
weder nach C abwärts springen oder aufw^ärts nach O gehen. 



^ ^^ 



oder: 
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Die Umkehrungen des Vierklangs. 

Wenn der Dreiklang außer seiner Q-rundstellung zwei 
Umkehrungen zuließ: 1. bei der die Terz und 2. bei der die 
Quinte aus der Grundstellung in den Baß verlegt war, wird 
der Vierklang deren drei ergeben: 1. bei der die Terz, 2. bei 
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der die Quinte, und 3. bei der die Septime aus der Grund- 
stellung in den Baß verlegt wird. 

Die Benennung dieser Umkehrungen erhält man, indem 
man je die Entfernung des neugewonnenen Baßtons von 
dem Urundton und von der Septime (als den maßgebenden 
Intervallen des Septimenakkords) mißt Für die Umkehrungen 

z. B. von 



ergeben sich danach die Bezeichnungen 

wie folgt 

Erste Umkehrung: Die Terz wird in den Baß verlegt: 

A^ e/g '^~ '■ ^^ ^* ^®^ Baßton (H) von der Septime {F) eine ^ 



Quinte, vom Q-rundton (G) eine Sexte entfernt Der Name 
dieser ersten Umkehrung ist demnach g Akkord (Quintsext- 
akkord). 

Zweite Umkehrung: Die Quinte wird in den Baß ver- 

So ist der Baßton (D) von der Septime (F) 

eine Terz, von dem Grundton (G) eine Quarte entfernt Der Name 
dieser Umkehrung ist demnach J Akkord (Terzquartakkord). 
Dritte Umkehrung: Die Septime wird in den Baß ver- 

So ist der Baßton (F) von dem Grundton 





(G) eine Sekunde (die Septime ist selbst Baßton) entfernt 
Der Name dieser Umkehrung ist demnach 2 Akkord (Sekund- 
akkord). 

Die Bezeichnung der Grundstellung mit 7. Akkord ergibt 
sich aus derselben Messung: Entfernung des Grundtons von 
der Septime (der Grundton ist selbst Baßton). 

Man behalte das bei den Umkehrungen der Dreiklänge 
gehandhabte Verfahren, jede Umkehrung auf ihre Grundform 
zurückzuführen, auch bei den Yierklängen bei und halte sich 
an das Schema: 

Jeder | Akkord ist diejenige Umkehrung eines Septimen- 
akkords, bei der die Terz aus der Grundstellung in den 
Baß verlegt ist 
Jeder } Akkord ist diejenige Umkehrung eines Septimen- 
akkords, bei der die Quinte aus der Grundstellung in 
den Baß verlegt ist 
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Jeder 2 Akkord ist diejenige Umkehrung eines Septimen- 
akkords, bei der die Septime aus der Grundstellnng in 
den Baß verlegt ist. 
Wovon ist der vorliegende Baßton die Terz, bez. Quinte, 
bez. Septime? 

Von X, bez. F, bez. Z. — Demnach, handelt es sich hier 
um eine Umkehrung des Septimenakkords auf Z, bez. Z, bez. Z. 



Aufgabe: 

(8) ? 



9'<! - J IJ J||^ 1^1 J ^ 



* 



TT 

Lösung: Der Dreiklang auf G heißt GEQ. Die Angabe 
(3) besagt, daß die Terz im Sopran liegen soU, also Sopran: 
jB, Alt: C, Tenor: G. 

Der folgende J Akkord auf fl'ist die Umkehrung des Sep- 
timenakkords (in dem E. Terz ist) auf G — G HD F. Q-emein- 
sam? G. Da das G vorher im Tenor lag, wird es auch jetzt 
im Tenor liegen bleiben, der Alt (G) geht nach dem ihm zu- 
nächst gelegenen D, der Sopran {E) nach F\ also: 
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Zur Auflösung dieses Quintsextakkords (Septimenakkords 
in Quintsextakkordstellung) ist die Septime {F) abwärts (nach E\ 
der Leitton {R) aufwärts (nach G) zu fuhren. Für den fol- 
genden Dreiklang (auf G) ist demnach außer dem Baßton 
(0) (hier gleichzeitig Auflösungston des vorangehenden Leit- 
tons B) der Sopran mit dem Auf lösungston der vorangehenden 
Septime (F):E gegeben; G bleibt im Tenor liegen, der Alt 
geht von D nach G. 
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Der folgende Sextakkord auf ¥ ist die ümkehrong des 
Dreiklangs auf D. BFA. Unter Vermeidung des F (weU 
Baßton vom Sextakkord) geht der Tenor O nach A, der Alt 
nach dem ihm zunächst gelegenen D, der Sopran gleichfalls 
nach D; also: 
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Der folgende * Akkord auf D ist die ümkehrung des Sep- 
timenakkords (in dem D Quinte ist) auf O — O HD F. Ge- 
meinsam? Nichts. (Da D in den Baß verlegt ist, kann 
es weder im Alt noch im Sopran etwa als gemeinsamer Ton 
liegen bleiben.) Der Tenor geht von A nach ö, der Alt von 
D nach H, der Sopran von B nach F. 




TiQi Auflösung dieses * Akkords (Septimenakkords in 
} Akkordstellung) ist die Septime (JF) abwärts (nach E)^ der 
Leitton {H) auj^ärts (nach C) zu führen. So ist für den 
folgenden Dreiklang (auf C) mit dem Auflösungston der vor- 
gehenden Septime {F) der Sopran {E) — mit dem Auf- 
lösungston des vorangehenden Leittons (fl) der Alt (0) ge- 
geben; der Tenor (ö) bleibt liegen. 




^ 



^ 



ä 



Der Sextakkord auf .B, sowie der folgende Dreiklang auf 
6 stellen sich wie folgt dar: 
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Der folgende Sekiindakkord (auf F) ist die Umkehning 
des Septiinenakkords(in dem F Septime ist) anf O — OHDF. 
G-emeinsam? O HD. 
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Zni Auflösung dieses Sekundakkords (Septimenakkords in 
Sekundakkordstellung) ist die Septime (F) abwärts (nach E), 
der Leitton (JT) aufwärts (nach Ö) zu fähren. Für den fol- 
genden Sextakkord (auf E) ist somit außer dem Baßton (hier 
gleichzeitig Auflösungston der vorangehenden Septime) mit 
dem Auflösungston des vorangehenden Leittons (H) der Alt 
(G) gegeben. Das O des Tenor bleibt liegen, das D des 
Sopran geht, unter Vermeidung des E (weil Baßton vom 
Sextakkord), nach CL 
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Nachdem Dreiklang auf A und Sextakkord auf F mit dem 
vorhergehenden wie folgt verbunden sind: 
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ist der Septimenakkord auf G — O HD F zu bilden. 
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Wenn man das gemeinsame D im Tenor liegen läßt^ den 
Alt A nach F, den Sopran D nach H fährt, erhält man den 
Septimenakkord auf 6, jedoch nicht in der Gestalt, in der er 
einen vollständigen Dreiklang als Anflösnng ergibt. Man 
läßt, nm eine solche Auflösung zu erhalten, im Septimen- 
akkord die Quinte (D) weg, und verdoppelt dafür den Grund- 
ton (ö), indem man den Sopran zwar nach H, den Alt jedoch 
nach G, den Tenor nach F führt, also: 
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anstatt: . 
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Zur Auflösung dieses Septimenakkgrds ist die Septime (F) 
abwärts (nach E\ der Leitton (H) aufwärts (nach C) zu führen. 
So ist für den folgenden Dreiklang auf C der Tenor mit dem 
Auflösungston der vorhergehenden Septime (F), d. i. Ey der 
Sopran mit dem Auflösungston des vorhergehenden Leittons 
(jff), d. i. G, gegeben; das O des Alt bleibt liegen. 

Die vollständige Lösung der Aufgabe heißt demnach: 
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NB. Der Auflösungston der Septime ist hier in Abwärtsbewegung 
durch den Baß in Anspruch genommen; die Septime muß deshalb aus- 
weichen. 

Die Septime kann auch dann ausweichen, wenn eine andere Stimme 
ihren Auflösungston in Aufwärtsbewegung okkupiert. Z. B.: 
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Doch ist auoh die Führung beider Stimmen 
in Gegenbewegung zu demselDen Ton, trotz der 
Terzverdoppelung (s. Seite 24). durchaus zulässig, <. 
^enn die Septime in einer AuJSenstimme ist, sogar 
geboten. 
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Da so^ar die Septime unter Verzichtleistun^ auf ihre wesentlichste 
Eigenschaft ihren Auilösungston meidet, wenn eme andere Stimme sidb 
abwärts in diesen bewegt, wird um so mehr da, ^, 
wo die Septime wirklich in ihren Auflösungston i^jF^ 

f 



geht, jede andere Stimme diesen in der Abwärts- 
bewegfung zu vermeiden haben. Also keinesfalls 
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Man versäume niclit, auch von diesen Aufgaben eine An- 
zahl klaviermäßig umzuschreiben. Etwa so: 
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Der Septimenakkord der V. Stufe (Dominantseptimenakkord) 
in der Kadenz. 

Vermöge seiner Auflösung in den tonischen Dreiklang 
eignet sich der Dominantseptimenakkord ganz besonders zur 
Schlußbildung. Die früher genannten Kadenzformen wären 
also dahin zu erweitem, daß überall da, wo der Dreiklang 
der V. Stufe stand (es war übrigens schon dort die Bezeichnung: 
Dominantklang [nicht Dominantdreiklang] gewählt worden, 



Der Septimenakkord der V. Staf e (Dominantseptimenakkord) i. d. Kadenz. 7 1 

tun die Möglichkeit der Verwendung auch des Dominantvier- 
klangs anzudeuten), auch der Septimenakkord der V. Stufe 
stehen kann. 

Die Auflösung des Bominantseptimenakkords in den tonischen Drei* 
klang (in dem die Auflösungstöne von Leitton und Septime: Grundton und 
Terz sind) kommt bei weitem häufiger vor^ als die in den Dreiklang der 
VI. Stufe (in dem diese Auflösungstöne Terz und Quinte sind) — schon 
wegen ihrer Verwendbarkeit zur Schlußbildung. Es ist trotzdem geboten, 
von vornherein beide Auflösungen als gleichberechtigt hinzustellen — 
wenn man nicht aus der zweiten ganz überflüssigerweise einen Aus- 
nahmefall (Trugschluß) konstruieren will. Dem Auuösungsbedürfnis des 
Dominantseptimenakkords ist volle Genügs getan, wenn nur seine beiden 
Strebetöne ihren vorgeschriebenen Weg gehen (Septime abwärts — 
Leitton aufwärts). 

Der Dreiklang der V. Stufe kann durch Hinzufägung der 
Septime zum Septimenakkord vervollständigt werden; es ver- 
bietet sich jedoch, etwa umgekehrt den Septimenakkord zum 
Dreiklang zu reduzieren. 



nicht aber: 
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Aufgabe: Man harmonisiere den folgenden Sopran mit 
Anwendung des Dominantseptimenakkordes und seiner Um- 
kehrungen. 




Lösung: 
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Die Anwendung des Dominantseptimenakkordes etwa im 
n. Takt (weil F Septime des Dominantseptimenakkordes ist) 
wäre unstatthaft, weil sie eine Reduktion des Septimenakkordes 
zum Dreiklang notwendig machen würde. 
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Eine Wiederholung aber des Septimenakkordes imlll. Takt 
verbietet sich deshalb, weil der Auflösungston der Septime (F) 
mit dem E der gegebenen Stimme bereits in Abwärtsbewegung 
in Anspruch genommen ist, die Septime also ausweichen müßte. 
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Man nehme die Möglichkeit, mit der Septime auszuweichen, nicht in 
der Weise zur Ausrede, daß man etwa unbedenklich auch da überall 
einen Septimenakkord anwendet, wo der Auflösungston der Septime von 
der gegebenen Stimme in Abwärtsbewegung okuppiert ist. In solchen 
Fällen sehe man vielmehr, namentiich, wenn die Septime einer Außen- 
stimme zufallen würde, von der Anwendung eines Septimenakkordes ab. 

An Stelle der Wiederholung des tonischen Dreiklangs in 
Sextakkordstellung (Takt 3 und 4) könnte man auch dessen 
Stellvertreter, den Dreiklang der VI. Stufe, nehmen. 
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Zur Schlnßbildung ließe sich, statt der 3 teiligen Kadenz 
IL V,. I. auch durch Wiederholung des Dominantklangs eine 

zweiteilige V. V,. I. anwenden — nicht aber umgekehrt V,. V. L 
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nicht aber: 
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NB. Der Oktavsprung im Baß iß) empfiehlt sich, um das Liegen- 
bleiben des Basses über den Takt, das immer einem Stocken des rhyth- 
mischen Elusses gleichkommt, zu vermeiden. Er bedeutet nichts anderes 
als eine Wiederholung desselben Baßtons, so daß hier die Einführung 
von Grrundton und Septime in gleicher Bichtung 
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nicht zu beanstanden ist. 



Aufgabe: Die folgenden Soprane harmonisiere man mit 
Anwendung des Dominantseptimenakkordes und seiner Um- 
kehrungen an geeigneter Stelle. 
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Die Septimenakkorde der anderen Tonstnfen. 
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Der Septimenakkord der VIL Stufe kann, da die Anf- 
lösnngstöne seiner Septime und des Leittons in Ghrundton und 
Quinte des tonischen Dreiklangs fahren, in Dominantbedeutung 
angewendet werden (wirkt jedoch nicht so ausgesprochen 
absdilüssig, wie der Dominantklang). Seine Unu:ehrungen 
kommen fast nicht vor. 



Die Septimenakkorde der anderen Tonstufen. 

Alle Septimenakkorde, die nicht V. oder VJJL Stufe sind, 
enthalten nicht zwei Töne mit vorgeschriebenem Weg (Septime 
und Leitton), sondern nur einen solchen (die Septime). 

Dem Auflösungsbedürfnis aller dieser Septimenakkorde 
ist voll genügt, wenn nur ihre Septime stufenweise ab- 
wärts geht. 

Ihre Fortsetzung (Auflösung) kann demnach in 
jeden Dreiklang oder dessen Umkehrung und in 
jeden Vierklang oder dessen Umkehrung erfolgen, 
dem der Auflösungston der Septime als Akkordton 
angehört. 

So kann sich jeder Septimenakkord, der nicht der V. oder 
Vn. Stufe angehört, nach: 

a) dem Dreiklang, in dem der Auflösungston seiner 
Septime 1. Gfrundton, 

2. Terz, 

3. Quinte ist, 

b) dem Septimenakkord, in dem der Auflösungston seiner 
Septime 1. Grundton, 

2. Terz, 

3. Quinte ist, fortsetzen. 



Nach demSeptimenakkordim dem der AufLösungston seiner Septime 
wiederum Septime ist, kami er sich deshalb nicht fortsetzen, wedl dann 
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Ricktong; 



gweiUgi Septamenaticords stets in gl^cher 
nmfiten, z.B.: 



^ jH^fc al 



[y .4.. 1 . I ' I . I • II 



So kaim neii z. B. der 8ept3maiakik<»d der L Stofe ia 
Cdnr snflÖBeBL: 

ad m) 

SB. T 



& I"^^ ^ 



odflr: 




ad b) 
1. 




im. 



h^H 1 






76 Vorbereitung der Septime in allen Septimenakkorden etc. 

Bei NB. konnte im ersten Falle nur die Sextakkordstellun^ des 
Dreiklangs, im zweiten Falle nur die J Akkordstellung des Septimen- 
akkords angewandt werden, weil bei Anwendung der Grundstellung der 
Baß beide Male abwärts in den Auflösungston der Septime hätte geführt 
werden müssen, also etwa: 



^^^^^^ 



Alle vorgenannten Fortführungen sind gleich gut 
und dem Wesen des Septimenakkordes gleich ent- 
sprechend. 

Daß die Gleichberechtigung aller der Fortf ühnmgen der Septimen- 
akkorde, in denen die Septime abwärts geführt und gegen die Kegeln 
der Stimmführung im übrigen nicht verstoßen ist, besonders hervor- 
gehoben wird, geschieht, um der Yorstellimg entgegenzutreten, als 
müßten alle Septimenakkorde nach einem bestimmten Schema, etwa nach 
Analogie des Septimenakkords der V. Stufe fortgeführt werden (vgl. 
Seite 48 und 49 betr. übertragen kadenzierenden Zusammenhang der 
Dreiklänge). 

Diese Vorstellung hat sich so eingebürgert, daß man von einer 
natürlichen Auflösxmg auch dieser Septimenakkorde in den Dreiklang 
des eine Quart höher bezw. eine Quinte tiefer als ihr Grundton gelegenen 
Tons spricht, während doch von der natürlichen Auflösimg eines 
Akkordes, für dessen Fortführung nur ein Ton (der Auflösungston der 
Septime) gegeben ist, in einen bestimmten Dreiklang tatsächlich 
keine "Rede sein kann. 



Vorbereitung der Septime in allen Septimenakkorden, 
au8er denen der V. und VII. Stufe. 

Die Behandlung der Septimenakkorde, die nur einen Ton 
mit vorgeschriebenem Weg enthalten, wäre an sich einfacher 
als die der Septimenakkorde V. und VII. Stufe, in denen für 
die richtige Führung zweier solcher Töne Sorge zu tragen ist. 
Dafür stellt sich die Notwendigkeit ein, die Septime in 
diesen Septimenakkorden vorzubereiten. Die Vorbereitung 
besteht darin, daß die Septime in dem dem Septimenakkord 
vorangehenden Akkord in derselben Stimme als Akkordton 
vorkam, in der sie dann als Septime auftritt. Z. B.: 
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Yorbereitimg der Septime in allen SeptimenaJskorden etc. 
In der folgenden Aufgabe: 
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etc. 



kann man demnacli den Sextakkord auf E nicht ohne Ver- 
doppelung seines Baßtons: 
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oder: 
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darstellen, sondern man muß hier den Baßton E des Sext- 
akkords verdoppeln, um damit für die Septime des folgenden 
Septimenakkords die notwendige Vorbereitung zu schaffen; 
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Die Vorbereitungsnote der Septime mtiß von mindestens 
ebenso langer Zeitdauer sein, wie die Septime selbst. 
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etc. oder: 
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nicht 
«*«• aber: { 



etc. 
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Nur solche unselbständige dissonierende Akkorde bedürfen 
der Vorbereitung, deren Fortsetzung beim Erklingen noch 
zweifelha ft e rscheint. Beim Erklingen eines Septimenaccords 
V. oder Vll. Stufe weisen die beiden Auflösungstöne von 



78 Vorbereitung der Septime in allen Septimenakkorden etc. 



Septime und Leitton so deutlich auf die wahrscheinliche Fort- 
setzung des ganzen Akkordes hin (entweder Dreiklang L Stufe 
oder Dreiklang VI. Stufe), daß sein Auftreten den Hörer 
keinen Augenblick über Ziel und Weg in Zweifel läßt, nichts 
tJberraschendes oder Unvermitteltes hat 

Anders bei den Septimenakkorden der anderen Tonstufen. 
Hier erklingt ein unselbständiger Akkord, über dessen Ziel 
und Weg man (da der eine Auflösungston der Septime einer 
ganzen Reihe von Akkorden angehören kann), ehe man seine 
Fortsetzung tatsächlich gehört hat, im Unklaren ist Hierin 
liegt die überraschende, unvermittelte Wirkung dieser Akkorde, 
wenn sie nicht eine besondere Einführung, bez. Vorbereitung 
erfahren. 

Die Vorbereitung jedes dissonierenden Akkordes erübrigt, sobald 
dessen Fortsetzung erst als dem Hörer bekannt vorausgesetzt werden 
darf. So hat sich allmählich für den Septimenakkord der II. Stufe, nach- 
dem er in der Kadenz immer und immer wieder in derselben typischen 
Bedeutung (als stellvertretender Unterdominantklapg) Verwendung ge- 
funden (siehe Seite 86), die Vorbereitung der Septmie als Übermlssig 
erwiesen. (Vorläufig bereite man sie jedoch noch vor.) 

So findet man auch, daß dissonierende Akkorde bei ihrem ersten 
Auftreten in einem Tonstück gewissenhaft vorbereitet sind, bei der 
zweiten oder dritten Wiederkehr (wenn sie thematische Verwendung 
gefunden haben) jedoch auch ohne Vorbereitung, weil man nunmehr 
mre Bedeutung^, den We^, den sie nehmen werden, kennt, durchaus 
nicht mehr befiemdlich wirken. 

Aufgabe: 

(8) 6 7 J T 
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Lösung: Der Dreiklang auf F heißt FAC. Sopran: A, 
Alt: Fy Tenor: C. Im fügenden Sextakkord auf A (Um- 
kehmng des vorhergehenden Dreiklangs FAG) bleiben F^ A 
und (7 je in ihrer Stimme liegen, auch die Verdoppelung des 
Baßtons A im Sopran, um för den folgenden Septimenakkord 
BDFA die Septime A vorzubereiten. 
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Der folgende Septünenakkord auf B heißt BD FA. Für 
die Vorbereitimg der Sep^time A ist (im Sopran) Sorge ge- 
tragen, der Alt F bleibt liegen, der Tenor G geht nach D. 
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Zur Anflösnng dieses Septimenakkords ist die Septime {Ä) 
abwärts (nach G) zn fiihren. 

Der folgende { Akkord (auf B) ist die ümkehnmg des 
Septimenakkords (auf G) GBDF. Die Septime F ist im Alt 
vorbereitet. So ist för den Qointseztakkord auf B mit dem 
Anflösnngston G der vorangehenden Septime {A) der Sopran, 
mit der Septime {F)y die nur in der Stimme auftreten kann, 
in der sie vorbereitet ist, der Alt gegeben. Der Tenor D 
bleibt liegen. 




m 
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Die Auflösung der Septime {F) des l Akkords auf B 
(des Septimenakkords auf G in { AJkkordsteUung) würde nach 
E fuhren. In dem folgenden Septimenakkord (auf G) ist 
aber der Ton E nicht enthalten. 

Bei einiger Überlegung wird man von selber darauf ver- 
fallen, daß es sich hier nicht etwa um einen besonderen Fall 
handelt, in dem die Septime ausnahmsweise nicht in ihren 
Auflösungston weitergehen kann, sondern daß hier lediglich 
eine Wiederholung desselben Septimenakkords (in G-rund- 
stellung) folgt, der vorher schon (in { Akkordstellung) erklungen 
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war. Die Septime (JP) bleibt im Alt liegeii, der Tenor D bleibt 
liegen, der Sopran geht von O nach B. 
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Zur (nunmehr erst erfolgenden) Auflösung des Septimen- 
akkordes (auf G) OBDFiat die Septime (F) abwärts (nach E) 
zu führen. Der folgende Septimenakkord auf G heißt GEOB. 
Da dies der Septimenakkord der V. Stufe ist, benötigt die 
Septime {B) keiner Vorbereitung. Es wäxe jedoch vollkommen 
unangebracht, da sie einmal im Sopran des vorhergehenden 
Akkordes vorhanden ist, sie — bloß um etwa zu zeigen, daß 
sie als Dominantseptime frei xmd unvorbereitet eintreten kann 
— einer anderen Stimme zuzuerteilen. 

So ist für den Septimenakkord (auf G) GEOB mit dem 
Auf lösungston (JE) der vorangehenden Septime {F) der Alt^ 
mit dem, dem vorangehenden Septimenakkorde als gemeinsamer 
Ton angehörigen -B, der Sopran gegeben. Der Tenor geht 
von B nach CL 
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Zur Auflösung des Septimenakkordes (auf C) GEOB 
(V. Stufe) ist die Septime (JB) abwärts (nach J.), der Leit- 
ton (E) aufwärts (nach F) zu fuhren. Der Tenor C bleibt 
liegen. 
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Der folgende Sextakkord (auf A) ist die Umkehrung des 
vorangehenden Dreiklangs (auf i^ F AG. Tenor (C) und Alt (^ 
bleiben liegen, der Sopran geht (unter Vermeidung des A — 
weil Baßton vom Sextakkord) nach G (hier besser als nach F. 
weil dadurch der Sopran abwechslungsreicher wird). 




Der folgende Septimenakkord auf D heißt DFAG. 

Die Möglichkeit einer zweifachen Darstellung (mit allen Intervallen 
oder mit Weglassung der Quinte und Verdoppelung des Grundtons) 
(s. Seite 62) liegt für die Grundstellung der Septimenakkorde aller Ton- 
stufen (außer dem der VII. Stufe) vor. 

(Bei den Septimenakkorden der VJLl. Stufe verbietet sich die Ver- 
doppelung des Grundtons, weil dieser gleichzeitig Leitton ist.) (S. Seite 20.) 

Wenn mehrere Septimenakkorde in Grundstellung aufeinanderfolgen, 
wird sich die zweite Art der Darstellung (mit We^assung der Quinte 
und Verdoppelung des Grundtons) je abwechselnd mit der ersten (mit 
allen Intervallen) von selbst ergeben. 

Die Septime C ist hier im Sopran und im Tenor vor- 
bereitet. Um for die übrigen Stimmen Q-egenbewegung zu 
veranlassen, wähle man die Vorbereitung im Sopran. F bleibt 
im Alt liegen, der Tenor geht von C nach D (Verdoppelung 
des Grundtons). 




Zur Auflösung des Septimenakkords (auf D) D FA C ist 
die Septime (C) abwärts (nach B) zu führen. 

Der folgende Septimenakkord (auf G) heißt GBDF Die 
Septime JP' ist im Alt vorbereitet. So ist für den Septimen- 
akkord (auf 6r) OBDF mit dem Auflösungston B der voran- 
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gehenden Septime {G) der Sopran, mit der Septime F (die 
nur in der Stimme eintreten kann, in der sie vorbereitet ist) 
der Alt gegeben. Der Tenor D bleibt liegen. 




Zxtr Auflösung dieses Septimenakkords müßte die Septime 
(F) abwärts (nach JE) geführt werden. Da der Baß den Auf- 
lösungston E der Septime hier in Abwärtsbewegung okkupiert 
hat, muß sie ausweichen, nach G oder C gehen. Der Sopran 
bleibt (obwohl die Septime B in der Umkehrung des Domi- 
nantseptimenakkordes keiner Vorbereitung bedürfte) auf dem 
gemeinsamen Ton B liegen, der Ton geht nach G. 
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Zur Auflösung dieses Dominantseptimenakkordes in 
5 Akkordstellung ist die Septime (jB) abwärts (nach Ä), der 
Leitton (E) au^ärts (nach F) zu fähren. Der Alt O geht 
nach F, der Tenor C bleibt liegen. 




^ 



Der folgende f Akkord (auf B) ist die Umkehrung des 
Septimenakkords (auf G) — QBBF. Die Septime {F) ist 



Yothtxmkamg der Septzne im aQeK Septtmenakkorden ete. 
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im Ah vorboertet^ der Sopran geht von A nach G, der Tenor 
von C nach D. 



^ äj-* 
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Zur Anflogong dieses Sepfferrnffnatkordes in jAkkordsteDnng 
ist die Septime (JP) abwärts (nadi J^ zn fuhren. Der Sopran 
bleibt Hegen, der Tenor D geht nach B (der Septime des 
folgenden DomTnantseprimenaktordes — da die Septune keiner 
Yorbereitang bedarf). 
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Zur Auflösung dieses Septimenakkordes (V. Stufe) ist die 
Septime {B) abwärts (nadi J\ der Leitton (£) aufwärts (nach 
F) zu fuhren. Der Sopran geht von G nach F. 
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Tm Zusanmienhang: 
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Aufgaben: 
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Bei NB. kommt je die Septime des verlangten Septimenakkordes in 
dem diesem vorangehenden Akkord als Akkordton nicnt vor, so daß für 
die Septime keine Vorbereitung vorhanden ist. Es gilt als 'gent^ende 
Vorbereitung, wenn statt der Septime alle anderen IntervsQle des zu 
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bildenden Septimenakkordes in dem diesem vorangehenden Akkord vorhan- 
den sind imd die Septime stufenweise ans der Oktave nachschlägt; z. B.: 
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(8) 



Die harmonisclieii Eigenschaften eines Tones be- 
ruhen niemals in diesem selbst, sondern stets in seinem 
Verhältnis zu einem andern Tone. 

So nahm z. B. der Ton H in Cdur dadurch, daß er im 
Septimenakkord der I. Stufe zu (7 in das Verhältnis der Sep- 
time trat, Septimeneigenschafk, d. L das Streben nach abwärts, 
an. Wenn nun zu diesem selben Ton fl, bevor seine Auf- 
lösung erfolgt ist, ein anderer Ton als Q-rundton tritt, wird 
er die vorher erworbene Septimeneigenschaft aufgeben müssen, 
ehe er ihr folgen konnte. So ist denn H z. B. bei- 
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in der ersten Hälfte des Taktes Septime; in der zweiten Hälfte 
wurde es, noch ehe es seiner Sepümeneigenschaffc, dem Zuge 
nach abwärts, folgen konnte, Grundton des Dreiklangs der 
Vii. Stufe (in Sextakkordstellung). 

So kann jede Septime dadurch, daß sie, bevor ihre Auf- 
lösung erfolgt ist, einen anderen Q-rundton erhält, Bestandteil 
eines anderen Akkordes wird, ihre Septimeneigenschaffc verlieren. 

Es ist demnach der Vorgang bei dem obigen Beispiel 
und allen ähnlichen, z. B.: 
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Der Septimenakkord der IE. Stufe in der Eladenz. 



nicht so zn denken, daß die Fortführung der betreffen- 
den Septimenakkorde ausnahmsweise mit liegen- 
bleibender Septime erfolgt, sondern vielmehr so, daß die 
Septime aufgehört hat, Septime zu sein, nachdem sie einen 
neuen Ghrundton erhalten hat. Ebenso ist in der Fortführung 
des Septimenakkordes z. B. der Vll. Stufe: 



^ i'^^ II "*"■ ^^P 



nicht eine abnorme Führung des Leittons zu sehen. Dadurch 
daß der Leitton, ehe er sich auflösen konnte, zur Quinte des 
Dreiklangs der m. Stufe (in Quartsextakkordstellung) wurde^ 
hat er seine Leittoneigenschaft eingebüßt, bedarf also der 
Auflösung nach oben nicht mehr. Li 

l 
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ist H (der Q-rundton des Septimenakkordes VII. Stufe) durch 
die Führung des A nach G zur Terz eines Septimenakkordes 
V. Stufe geworden — demnach Leitton geblieben, seine Auf- 
lösung bloß verzögert. 



Der Septimenakkord der II. Stufe in der Kadenz. 

Vermöge seiner Auflösung in einen Dreiklang oder Sep- 
timenakko rd, der jedenfalls mit dem Auflösungston der Sep- 
time die Vli. Stufe der Tonart enthält, eignet sich der 
Septimenakkord der IL Stufe als Vorläufer des Dominant- 
Drei- oder Vierklangs und findet demzufolge tatsächlich in 
Unterdominantbedeutung (als stellvertretender Unterdominant- 
klang) in der Kadenz (11(7). ^ay !•) Verwendung. Z. B. in 
Cdur: 
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Die früher genannten Kadenzformen sind also dahin zu 
erweitem, daß überall da, wo der Dreiklang der IV. oder 
n. Stufe stand, auch der Septimenakkord der ü. Stufe stehen 
kann (auch ohne Vorbereitung der Septime; s. oben Seite 78). 

Bei einer wiederholten Anwendung des Unterdominant- 
klangs kann der Dreiklang der IL Stufe zum Septimenakkord 
der gleichen Stufe vervollständigt, nicht aber umgekehrt der 
Septimenakkord zum Dreiklang reduziert werden; der Drei- 
klang der IV. Stufe kann zum Septimenakkord der IL Stufe 
(durch Hinzufügung von dessen Gxundton) vervollständigt 
werden, nicht aber umgekehrt. Also z. B.: 



^ 



i f' f-i^p^ 



etc. oder: 
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nicht j 
aber: 
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n.. n. n..iv. 



Im gleichen Fall (bei einer Wiederholung des Unter- 
dominantklangs) kann auf den Dreiklang der IV. Stufe wohl 
der der IL Stufe folgen, nicht aber umgekehrt auf den der 
n. der der IV. Stufe. Also z. B.: 
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etc. nicht aber: 
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St 
zaz: 



etc. 



IV. IJ. Yj. 



Aufgabe: Man harmonisiere die folgenden Soprane mit 
Anwendung des Septimenakkordes IL Stufe und seiner Um- 
kehrungen. 
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Der Sejitiinenakkord der n. Stufe in der Kadenz. 
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Für die Gmndstellung jedes Septimenakkordes 
kann als vollgültiger Stellvertreter dessen Quintsext- 
akkordstellung und (außer im Schluß, für den die Sext- 
akkordsteUung seines Auflösungsdreiklangs sich nicht eignen 
würde) 
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auch dessen Sekundakkordstellung — jedoch nicht 
ohne weiteres dessen Terzquartakkordstellung stehen. 
Die Terzquartakkordstellung wirkt, sofern es nicht die eines 
Dominantseptunenakkordes ist, befremdlich. Man höre am 
Klavier: 
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und 
dagegen: 
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Die im Baß frei eintretende Quinte wirkt (ähnlich wie 
beim Quartsextakkord) aufdringUch, als wenn der Baß etwas l 
ganz Besonderes sagen wollte — quasi solo. 

Als Stellvertreter für jeden Unterdominantklang einer 
Durtonart (DreiHänge IV, 11 — Septimenakkord der ü. Stufe) . 
kann ein solcher der gleichnamigen Molltonart stehen. Z. B, 
in (7dur: 
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Die Erklärung für diese Möglichkeit ergibt sich aus 
folgendem: Aus der Q-epflogenheit^ an die Mollkadenz einet 
Mollstücks — weil man dem Molldreiklang keine Schlußkrafl 
zutraute (s. S. 14)^ den tonischen Durdreiklang anzuhängen, 
ist die Verbindung Mollkadenz — Durdreiklang so ge- 
läufiger, so glaubhafter Zusammenhang geworden, daß man 
ohne weiteres auch dem Durschluß eines Durstückes die Moll- 
kadenz vorausschicken kann. 



Der Dominantseptimenakkord als Mittel zur Modulation. 

Der Durdreiklang mit kleiner Septime kann (abgesehen 
von alterierten Akkordformen, die später zu betrachten sind) 
nur auf der V. Stufe einer Tonart vorkommen. Diese Ein- 
deutigkeit des Dominantseptimenakkordes macht ihn zu einem 
vorzüglichen Modulationsmittel; sein Eintreten legt die neue 
Tonart fest, er verbürgt gleichsam die neue Tonart. 

Die natürliche Verbindung zwischen einem Dreiklang der 
Ausgangstonart und dem Dominantseptimenakkord (also der 
zweiteiligen authentischen Kadenz) der Zieltonart geben die 
gemeinsamen Töne ab. 

Diese unmittelbare Verbindung des tonischen 
Dreiklangs der Ausgangstonart mit der zweiteiligen 
authentischen Kadenz der Zieltonart vermittelst ge- 
meinsamer Töne ist (auch da, wo die verbundenen Ton- 
arten in gar keinem Verwandtschaftsverhältnis stehön) 
durchaus gut, modernem Tonempfinden volle Ge- 
nüge bietend. Daß die zweiteilige Kadenz der neuen 
Tonart keinem Verweilen in der Tonart gleichkommt, ist aus 
den fipüheren Modulationsübungen bereits bekannt. Man wird 
deshalb gut tun, das Bewußtsein des Angelangtseins, das 
Heimatsgeföhl in der neuen Tonart, durch nochmalige An- 
fügung einer ausführlichen (3- oder 4 teiligen) Kadenz zu 
festigen. Man löse zu diesem Zweck den Dominantseptimen- 
akkord zunächst nicht stets in die Grrundstellung des tonischen 
Dreiklangs, sondern in dessen Sextakkordstellung oder in den 
Dreiklang der VI. Stufe auf. 

Aufgabe : Man moduliere vom tonischen Dreiklang von Cdur 
ausgehend nach all den Dur-Tonarten, deren 2 teilige authen- 
tische Kadenz vermittelst gemeinsamer Töne von diesem aus 
zu erreichen ist (also nach den Dur-Tonarten, deren dominant- 
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Septimenakkord die Töne C, E oder G als Q-rundton, Terz, 
Quinte oder Septüne enthalten) und fuge je eine (drei- oder 
vierteilige) Kadenz an. 

Lö8ung: 1. Der Ton C (als gemeinsamer Ton zur Ver- 
bindung benutzt) ist 

a) Ghrundton d. Dominantseptimenakk. GEGB der Tonart Fdur, 

b) Terz , , As,C^Es,Ges » Desdur, 

c) Quinte , , F,ÄfC,E8 „ Bdur, 

d) Septime , , 2), Fis, Ä,G ^ G dur. 
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2. Der Ton E (als gemeinsamer Ton zur Verbindung 
benutzt) ist 

a) Qxundton d.Dominantseptimenakk.JB Ois HD d. Tonart A dnr, 
b)Terz „ „ CEOB ^^ „ JFdnr, 

(s.ob.la) 
„ ACisEO „ „ Ddnr, 



c) Quinte 

d) Septime 
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3. Der Ton O (als gemeinsamer Ton zur Verbindung 
benutzt) ist 

a) Ghnindton d. Dominantseptimenakk. 6r fl'jD F d. Tonart (7dur, 

b) Terz „ „ EsGBDes „ As dur, 

c) Quinte „ „ CJSöB der „ JFdur, 



d) Septime 



AOisEO 



Ddur. 



Die Modulationen c) und d) sind bereits (mit Hilfe der 
ihnen gleichfalls gemeinsamen Töne G und E bez. J?) aus- 
geführt. Die Verbindung a) mit dem Dominantseptimenakkord 
QHDF würde aber keine Modulation bedeuten, vielmehr in 
der Ausgangstonart verbleiben. 
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Aufgaben: 1. Man moduliere nach dem gegebenen Schema, 
vom tonischen Dreiklang verschiedener Tonarten ausgehend, 
je nach den Tonarten, deren 2 teilige authentische Kadenz ver- 
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mittelst der Bindebrücke gemeinsamer Töne von jenem aus 
zu erreiclien ist nnd fäge je eine (3 oder 4 teilige) Kadenz an. 
2. Man moduliere vom Unterdominantklang 

a) vom Dreiklang TV. Stufe 1 , * j. ^ 

b) vom DreiMang U. Stufe 1 ^^ Ausgangstonart aus- 

gehend nach den Tonarten, deren Dominantseptimenakkord 
vermittelst gemeinsamer Töne von jenen aus zu erreiclien ist, 
und föge wiederum je eine (3 oder 4teilige) Kadenz an. Z. B. 
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3) Man wiederhole die früher (S. 50) dargestellte Modu- 
lationsart mittels gememsamer Akkorde unter Verwendung 
namentlich des Septimenakkordes der ü. Stufe und des Domi- 
nantseptimenakkordes. Z. B.: 
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4) Man kombiniere beide Modulationsarten; z. B. 
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Harmonisieren von Chorälen. 

Harmonisieren von Chorälen. 



Z. B.: 

1) Ach bleib mit deiner Gnade. 
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2) Allein Gott in der HöV sei Ehr'. 
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Harmonisieren von Chorälen. 
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Harmonisieren von Chorälen. 



Man versäume niclit, die betreffenden Übungen aucli am 
Klavier auszufahren. 

Soll im Verlauf eines Tonstückes 

a) auf einen Akkbrdton dessen chromatische Ver- 
änderung (als Akkordton) folgen, 

b) auf einen chromatisch veränderten Akkordton 
dessen Auflösung (als Akkordton) folgen, 

so darf dies nur je in derselben Stimme geschehen; sonst ent- 
steht eine der übelsten Klangwirkungen: der Querstand. 
Z. B..ad a) 
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III. Teil. 

Verzierende Veränderungen bei der Verbindung 
von Akkord lichem. 



i. Der Vorhalt. 

Der Vorhalt ist eine verzierende Verzögerung, die eine 
Einzelstimme bei der Verbindung von Akkordlichem in der 
Weise vornimmt, daß sie, anstatt gleichzeitig mit den übrigen 
Stimmen zu dem ihr im neuen Akkord zukommenden Ton 
weiterzugehen, ihren vorher innegehabten Akkordton (voraus- 
gesetzt, daß dieser dem neuen Akkordton nach oben oder 
unten benachbart ist) verzögernd festhält, ehe sie zu ihrem 
Akkordton weiter geht 

Die Verbindimg z. B. vom Quintsextakkord auf H mit 
dem Dreiklang auf G ließe sich anstatt durch gleichzeitige 
Bewegung sämtlicher Stimmen 
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auch durch einen Vorhalt im Sopran (der sein F aus dem 
vorangehenden J Akkord erst nachträglich zu dem ihm be- 
nachbarten E führt) 
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Der Vorhalt. 



oder einen Vorhalt im Alt (der sein B ans dem vorangehenden 
{ Akkord erst nachträglich zu dem ihm benachbarten C fährt) 



jv ITC-r^ 



^ 



bewerkstelligen. 

Ein solcher Vorhalt kann vor 

dem Grundton, 1 . , xx -i i I sowohl vor deren 

der Terz, J^®« Dreiklangs Grundstellnng als vor 

der Quinte J ^^er Vierklangs j^^^^^ Umkehrungen 

angewendet werden. 

Eine neue Akkordbildung ergibt sich aus einer 
derartigen, durch eine Einzelstimme vorgenommenen 
Verzögerung nicht. 

Die Entfernung des vorgehaltenen Tones vom Baßton 
ist eine ganz nebensächliche, zufallige, denn er hat zum 
Akkord keinerlei harmonische Beziehung. Durch die Zahlen- 
bezeichnung dieser zufälligen Entfernung gleichzeitig mit 
der Entfernung der übrigen Töne (die Akkordtöne sind) wird 
die falsche Vorstellung einer harmonischen Zugehörigkeit des 
vorgehaltenen Tons erweckt. 

Die Bezeichnung z. B. 



=g= 



J=J: 



-49- 



^ 



_L 



aBi 



erweckt die falsche Vorstellung, als ob | ein neues Akkord- 
bild darstellte. Hat doch diese Art der Bezeichnung sogar 
dazu geführt, daß man von einem Quart-Quint-Akkord ge- 
sprochen hat. (Richard Wüer st, Elementartheorie der Musik, 
Berlin, Bote & Bock, 1867.) 



Die Bezeidmn 


Der Vorhalt. 
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' 


rr " 1 ^ 
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dagegen läßt keinen Zweifel darüber, daß hier akkordlicli 
nichts anderes vorliegt, als der Dreiklang (|) auf (7, zu dem 
eine Einzelstimme ihren vorhergehenden Akkordton (der vom 
Baßton G hier zufallig um 4 entfernt ist) vor der Terz des 
Dreiklangs vorhält. 

Schon deshalb, weü damit eine ganze Anzahl fremder 

Zahlenbüder (wie: e, J, |, 4, |, s usw.), die nur verwirren 
können, vermieden werden, ist die letzte Axt der Bezeichnung 
vorzuziehen. 

Daß diese fremden Zahlenbilder wohl geeignet sind, zu 
verwirren, ergibt sich schon daraus, daß ihre Bedeutung 
nicht einmal für allemal dieselbe ist. So kann z. B. \ sowohl 
einen Vorhalt vor der Terz des Septimenakkordes bedeuten, 
als auch einen Vorhalt vor der Sexte des Quartsextakkordes, 
während: L % oder 7 \ keinen Zweifel über ihre Bedeutung 
zulassen. Ebenso kann | sowohl einen Vorhalt vor der 
Quarte eines Sekundakkordes, als einen Vorhalt vor dem Baß- 
ton eines Sextakkordes bezeichnen, während 1 | bez.: — 6 nur 
eindeutig sind. Die Bezeichnung J könnte femer dazu ver- 
leiten, auch da einen vollständigen Quintsextakkord zu bilden, 
wo bloß ein Vorhalt vor der Quarte eines Quartsextakkordes 
gemeint ist, was gleichfalls mit: 7 | deutlicher ausgedrückt 
ist, als mit \ ~ Beim Vorhalt im Baß wird konsequenter- 
weise die Bezeichnung: 



'f f r 



angewendet, die nach Analogie der im übrigen schon ebenso 
gehandhabten Bezifferung leicht einleuchten wird. 

Aus der Definition des Vorhalts ergeben sich als selbst- 
verständliche Regeln: 
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Der Vorhalt. 



y 1. Die Verzögerung durcli den Vorhalt kann bloß in der 
/ötimme vorgenommen werden, in der der vorzuhaltende Ton 
als Akkordton vorkam (vorbereitet war), also z. B.: 



fo 3 - — u^ 



nicht aber: , 



^ 



=2Z= 




^ 



2. Der vorgehaltene Ton geht zu seinem Nachbarton 
stufenweise abwärts oder aufwärts. 

Außerdem ist zu merken: 
^ 1. Der Vorhalt tritt stets auf den guten Taktteü ein. 

^ 2. Die Vorbereitung des Vorhalts muß von mindestens 
ebensolanger Zeitdauer sein, wie dieser selbst. 
Der Auflösungston des Vorhalts darf gleichzeitig 
mit dem Vorhalt in keiner andern Stimme vor- 
kommen, als im Baß. 

So muß z. B. in 



r 



/ 



^3. 



i 



'^ 



i 



^^ 



der Leitton H aus dem Dominantseptimenakkord 6 ED F auf 
seinen Auf lösungston G verzichten, ausweichend abwärts gehen, 
um nicht gleichzeitig mit dem Vorhalt des Sopran D vor C 
— den Auf lösungston dieses Vorhaltes C, erklingen zu lassen. 



Aufgabe*): 



(3) 



^^ 



'-i 



wa= 



8 



M • 



II IJ 



3ZI 



zc 



S 



^ 



^ 



*) Man lese das, was in dieser Aufgabe akkordlich zu bilden ist, 
aus den Zahlen (die sämtlich wohlbekannte Zahlenbilder darstellen: 
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LOsung: Der DreiHang aixf G heißt CJBG — Sopran (3) 
E, Alt C, Tenor G. 

Der folgende Sextakkord (auf E) ist die Umkehrung des 
vorangegangenen Dreiklangs (auf C) — G bleibt im Tenor, 
C im Alt liegen; der Sopran gebt (unter Vermeidung des E, 
weil Baßton des Sextakkordes) nacb C. 



g^Sg= 



(») 



r 



^S^^^2 



Der folgende Sekundakkord auf F ist die Umkelirung des 
Septimenakkordes (auf 6r) 6HDI. Gemeinsam? G — bleibt 
in Tenor liegen. Der Sopran geht von C nach D. Der Alt 
würde von C nach H gehen, wenn nicht (laut Zahlenbe- 
zeichnung i I) der Eintritt der Quarte von F durch Vorhalt 
verzögert werden soUte. Der Alt hält demnach seinen vorher- 
gehenden Akkordton C (von F hier um 5 entfernt) vor, geht 
erst nachträglich zu seinem Akkordton H weiter. 



|pJ^^fC - f - 



^ 



Zur Auflösung dieses (Dominant)- Septimenakkordes in 
Sekundakkordstellung geht die Septime (F) abwärts (nach E), 



ii S7 I) ii 41 l) ^1> ^^<1 vergleiche damit auch die alte Zahlenbezeichnung 
derselben Aufgabe: 



(«) 



0-P. J ^ 



i 



-6>- 



a 



^^ 



t Vz 
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W- 



^ 



IZZI 



I2C 
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Der Vorhalt, 



der Leitton (H) aufwärts (nacli C). Der Tenor O bleibt liegen, 
der Sopran geht von D nach G. 



^ f-^^ 



und weiter: 



%^\f ^ I f p I 



v—fO-f^-n i 



Zur Anflösnng dieses g Akkordes (Umkehrung des Dominant- 
Septimenakkordes Q ED F) geht die Septime {F) abwärts 
(nach E)y der Leitton {H) aufwärts (nach C). Der Tenor 6 
bleibt liegen. Der Alt geht erst nach C^ nachdem er seinen 
vorher innegehabten Akkordton (D) (von C mn 9 entfernt) 
vor C vorgehalten hat. 



und weiter: 



^. 



p-1-r; r 



^s 



m 



^^ 



Der folgende «Akkord (auf G) ist die Umkehrung des 
Dreiklangs (auf G) GEQ. 

Q-egenbewegung: Der Tenor geht von A nach <?. Der 
Alt von B nach G. Der Sopran geht erst nach E^ nachdem 



Der Vorhalt. 
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er seinen vorliergelienden Aikordton (F, von O nm 7 ent- 
fernt) vorgelialten. 



m 



^ 



Der folgende Septimenakkord (auf O) heißt GHDF. 
Gemeinsam? G (Qrundton, Verdoppelung) — bleibt im Tenor 
liegen, der Sopran gebt von E nach Fj der Alt gebt erst 
nacb fl, nacbdem er seinen vorbergebenden Akkordton ((7, von 
G nm 4 entfernt) vorgebaJten hat. 




oder: 
(mit Quinte) ' 



^^ 



IZC 




^ 



Die Lösnng der Aufgabe beißt im Zusammenbang: 



^ 



3»^ 






(«) 



^L-ii J r^ 



^ 



E 



?z= 




^ I 
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Der Vorhalt. 



Aufgaben: 



^ 



I 



ii 



t zi 



II 



iirai 



^ 



1) 



2) 



^^ 



(>) S • 7 1 lü . • S 4 i . 1 1 



^^ 



i» Jt 



22= 



fl'^ilfl" ^\'- n \ \ (' 



^ 



(0 



8 4l 1! Uli E 7 



[» - (g 



^ 



3)^^ 



4)^^^ 



(») . r? . 7^ ;i i?8 I I I g M -k 



zsz 
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Ss 



(«) 



18 -i 
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l 8 



5) 



^ 



l><^ J J 

Ö» ^ 



IZT 



« 4 I S 
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6)S 



2ZZ2Z 



-<9- 



ÜZI 



^ 
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I 



7 « - 7 
- 5 4 S 



^ 



7 • - « 



6 7 4 



7)^ 



^ 



w -:? . 
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m 



8 »} 



18 18 *»il 



8) 



zc 



=B^: 



6^ I g 



3C 



(») 



g frn-rr 



78 18 48 li . 
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zsz 



^ 



(*) 



• ? 



J' . 



P>r. r J-hH-f^-^-h^ f '^ t^^^ F^ 
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Der Vorhalt wird in der gleichen Weise behandelt, auch 
wenn entweder a) der Baß allein oder b) mehrere Stimmen 
gleichzeitig mit seiner Auflösung zu einer Umkehrung des 
eigentlich gedachten Akkordes (wie bei a) oder zu einem anderen 
neuen Akkord (wie bei b) weiterschreiten. Z. B.: 



a) 



P 



^ 



U^-l- 



a I '»t 



^ 



b) 



^ 



i 



w =(l) . 



T=^ 



- gr=pv - 



=f: 



^ 



(») lil) 



^ 



Zwischen den Vorhalt und dessen Auflösung können ein 
oder mehrere Töne eingeschoben werden, gleichviel ob sie 
Akkordtöne sind oder nicht. 



anstatt: 



i 



^ 



-«tei. 



lÄ 



etwa: 



i 



^i ai 



I (« ») i 



oder: 



i 



^td-j= 



^ 



(«) 



über dem Dominantklang (DreiMang und Sep- 
timenakkord der V. Stufe) kann die None jederzeit 
frei (ohne Vorbereitung) eintreten, stufenweise 
abwärts (in den Grundton des Dominantklangs) gehen 
oder in einen anderen Akkordton des Dominant- 
klangs springen. 
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Der Vorhalt. 



1 ^ ■ j I J =3 



^ 



r 



"CT 

• 



-Ä>- 



^ <i - j I J ^ 



D! n - ^ 



I 



i 



- n-^^ 



^ 



^ 
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Der Vorhalt stellt zwischen zwei aufeinanderfolgenden 
Akkorden eine innigere Verbindung her, indem eine Stimme 
ihren Ton — obwohl er zum zweiten Akkord keinerlei har- 
monische Beziehung, nur die Beziehung der Nachbarschaft 
zu einem von dessen Akkordtönen hat — festhält, wird zwischen 
beiden Akkorden gleichsam künstlich ein gemeinsamer Ton 
geschaffen. 

Die Wichtigkeit der gemeinsamen Töne als Binde- 
mittel ist schon im vorhergehenden öfter betont worden. 
Es sei hiermit noch einmal nachdrücklich darauf hin- 
gewiesen. 

Man kommt in der harmonischen Analysis 
moderner Musik nicht weiter, wenn man für 
kühne Akkordfolgen, die nur ganz entfernten 
oder gar keinen harmonischen Verwandtschafts- 
grad aufweisen, irgend welche neuen komplizierten 
Beziehungen zu entdecken oder zu konstruieren 
sucht Man kommt damit vielmehr zu weit — 
weitab jedenfalls vom Ziel, Klarheit zu schaffen. 
Tatsächlich gründet sich die freiere, kühnere 
Handhabung harmonischer Folgen in der mo- 
dernen Musik auf die gesteigerte Fähigkeit, am 
Faden eines einzigen gemeinsamen Tons auch 
das Entlegenste als logisch verbunden zu empfin- 
den, sofern es nur in kadenzierendem Zusammen- 
hang steht. 



1. Der Vorhalt. 
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Yennöge des gemeinsamen Tones^ den er künstlich schafft^ 
läßt sich 

der Vorhalt als Mittel der Modulation 

vielfach verwenden. Wo immer die Ausgangstonart mit dem 
Dominantseptimenakkord der Zieltonart keinen gemeinsamen 
Ton aufweist, kann man den Nachbarton eines der Töne 
des Dominantseptimenakkordes zu diesem vorhalten, und es ist 
eine geeignete Verbindung geschaJSen. 



i 
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S 
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zSsc 
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L*^? 
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Sl» 
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VI. - V7. 



0: I. -E7«: 



Vt. 



Aufgabe: 

1. Man moduliere mit Anwendung von Vorhalten nach 
solchen Tonarten, deren Dominantseptimenakkord mit dem 
Dreiklang der Ausgangstonart, von dem aus man die zwei- 
teilige Kadenz der Zieltonart erreichen will, keinen Ton ge- 
meinsam haben. 

2. Man gestalte die Verbindung zwischen Dreiklang der 
Ausgangstonart und Dominantseptimenakkord der Zieltonart 
bei schon ausgeführten Modulationen durch Anbringung eines 
Vorhalts noch inniger. 
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Die Antizipation. 
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^ 
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durch Vorhalt 
des G TOT Eis. 



m 
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2. Die Antizipation. 

Unter Antizipation versteht man die Vorwegnahme 
a) ihres folgenden Akkordtons oder b) überhaupt eines dem 
folgenden Akkord angehörigen Tons durch eine Einzelstimme. 

Bei a) 

*>^ I U 



i 



oder: 



i 



w 



:21z 



«= 



^ 



anstatt : 



^^ 



i 



^ 



=2z: 



z. B. nimmt der Sopran seinen folgenden Akkordton "E vorweg. 
Bei b) 



i 



oder: 



^ 



3!=a= 



zc 



an- 
statt: 



m 



"JOL 



«: 



P- " I I 



nimmt der Sopran das dem folgenden Akkord angehörige -B 
(obgleich dort im Tenor) vorweg. 

Die Beziehungen, die sich aus der Vorwegnahme eines 
erst dem folgenden Akkord angehörigen Tons, zu dem ersten 
ergeben, sind ebensowenig harmonisch, wie etwa der einem 
vorangehenden Akkord angehörige Ton beim Vorhalt zum 
folgenden irgend welche harmonische Zugehörigkeit aufweist. 



Baß 



i 



^ 



=g= 



s 



ISI 



zzsz 



V I 

als die Dreiklange V. — I. Stufe mit Vorwegnahme des E im Sopran, nicht 
aber als eine Verbindimg von Dreiklängen m. — I. Stufe anzusehen ist. 



Alterierte Akkorde. 
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ergibt sich aus der kadenzierenden Bedeutung der Folge V.— I., die der 
Folge m. — I. niemals innewohnt. S o erklärt sich auch in Moll die Folge 



i 



^ 



=g= 



IZJ- 



^ 



V I 

nicht etwa als III. — I. — wobei in einem Dreiklang III. Stufe die VII. Stufe 
erhöht wäre — sondern ganz unzweifelhaft als die Folge von Dominant- 
klang, Tonika — mit Antizipation des C im Sopran. Hierzu vgl. auchr 



_^_ 



s 



=g= 



« 



-»- 



V7 II V7 I 

Wenn die einzige Erklärung hierfür ist: a: 

Terz aus I, so ergibt sich, daß 



V7. mit antizipierter 



i 



lg= 



3221 



vollkommen dieselbe Bedeutung (minus Septime) haben muB: a: V mit 
antizipierter Terz aus I. 

3. Alterierte Akkorde. 

Anch die alterierten Akkorde stellen nichts anderes dar, 
als verzierende Veränplerungen der akkordlichen Q-rundformen 
(Dreiklang und Vierklang), die eine Einzelstimme in der Weise 
vornimmt, daß sie sich dem ihr im folgenden Akkord zu- 
kommenden Ton (vorausgesetzt, daß ihr dieser nach oben 
oder unten diatonisch benachbart ist) chromatisch nähert bez. . 
sich gleich in den diesem näheren* Ton verwandelt. Die Ver- 
bindung des tonischen Dreiklangs z. B. mit dem Dreiklang der 
rV. Stufe ließe sich anstatt: 



i 



^ 



^ 



^ 



^ 



zsz 



Loewengard, Lehrbuch der Harmonie. 
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Alterierte Akkorde. 



auch so bewerksteUigen, daß das G des Sopran sich dem ilun 
diatonisch benachbarten A chromatisch näherte: 



^ ^ p i-^ 



IZ2I 



oder auch sich gleich in das diesem nähere Ois verwandelte: 



<S' k^'a 1 1 



m 



zzc 



Eine neue Akkordbildung ergibt sich ans einer 
derartigen, durch eine Einzelstimme bewirkten chro- 
matischen Verzierung, die ihrem Wesen nach melo- 
disch, nicht harmonisch ist, nicht. 

Die Beibehaltung der Bezeichnung „alterierte Akkorde ** könnte 
mit der obigen Definition als in Widerspruch stehend erscheinen. Sie 
steht damit tatsächlich nicht in Widerspruch: „Alterierte Akkorde** sind 
eben Akkorde, von denen ein Einzelbestandteü eine chromatische Än- 
derung erfahren. Der „alterierte Akkord" bleibt Akkord — darum 
braucht der alterierte Ton nicht als akkordlich aufgefaßt zu werden. 

Man versuche in bereits gelösten Aufgaben in der 
Weise alterierte Töne anzubringen, daß man überall da, 
wo eine Stimme um einen Ganztonschritt (nach oben 
oder unten) weitergeht, sie ihrem Zielton chromatisch 
nähert. 

Hierbei merke man als orthographische Regel: Die 
Halbtonerhöhung ist das Charakteristikum des 
Aufwärtswollens, die Halbtonerniedrigung das 
Charakteristikum des Abwärtswollens. Es kommt 
also für die Schreibweise chromatischer Ver- 
änderungen nicht darauf an, woher der zu 
verändernde Ton kommt, sondern wohin er 
gehen will. 



Alterierte Akkorde. 
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Bei diesem Versuch wird es sich vielfach treffen, daß der 
alterierte Ton dem Akkord, zu dem er erklingt, als neuer 
akkordlicher Bestandteil anzugehören scheint. Z. B. in: 



i 



^i 



^m^ 



etc. oder: 



S 



ÜBEL 



i 



-Ä>- 
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eto. 



W 



oder: 



^ 



=g= 



^- r \ 






etc oder: 



Ö 



p^ 



eto. 



Der Anschein akkordlicher Zugehörigkeit wird um so 
eher da erweckt werden, wo der alterierte Ton nicht zwischen 
zwei Akkordtönen die Zwischenstufe bildet, sondern an Stelle 
des ersten Akkordtons steht. 



^^ ^s^ 



-Ä^ 



:p= 



i 



^^ 



=ra= 
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Die analytische Feststellung, ob in solchen Fällen ein 
akkordliches Q-ebilde vorliegt, oder bloß ein zufillliges (durch 
Alterieren eines Einzeltons entstandenes) Ghebilde, ist nicht 
immer so leicht, wie es nach dem oben, sehr ad hoc unter- 
nommenen Versuch scheinen mag. 

So läßt sich z. B. die stellvertretende Anwendung der 
Unterdominantklänge von Moll je für die gleichnamige Dm- 
tonart, ganz gut auch dahin erklären, daß in den Unter- 

8* 
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Alterierte Akkorde. 



dominantkläDgen von Dur je die abwärts gehende Quinte 
(im Dreiklang und Septimenakkord ü. Stufe) bez.. Terz (im 
Dreiklang der IV. Stufe) nach abwärts altoriert, und die Über- 
einstimmung mit den entsprechenden Klängen aus Moll bloß 
eine äußere, zufallige wäre (s. S. 90). 




^ 



^ 



*: 



T 



II.T y. 

So läßt sich z. B. in Cdur: 



i 
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5^ 



^^ 



S8 



=g= 



ebensogut als eine Ausweichung nach Ämoll (mit erhöhter 
Vn. Stufe) wie als nach (7dur gehörig mit alteriertem C (nach 
D chromatisch genähert) auffassen. 

Die meisten Theoretiker fassen jede Kombination mit 
chromatisch veränderten Tönen, sobald sie eine Übereinstimmung 
mit bekannten Grundformen aufweist, als Ausweichung bez. 
Modulation nach einer anderen Tonart auf. Rimsky-Korsa- 
koff schließt, indem er von einem „falschen Dominant-Sep- 
timenakkord" und einem «falschen verminderten Septimen- 
akkord der n. Stufe* spricht, einzelne derai'tige zufällige 
Kombinationen hiervon aus. 
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eto. 
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Man entscheide von Fall., zu Fall und bezeicline solche 
Kombinationen, die zwar eine Übereinstimmung mit bekannten 
Grundformen aufweisen, die man aber aus dem Zusammen- 
hang als zufällige — durch Alterieren eines oder mehrerer 
Einzeltöne entstandene — erkannt hat, zum Unterschied von 
solchen Kombinationen, die keine derartige äußere Über- 
einstimmung mit bekannten Grundformen zeigen, als relativ 
alterierte Akkorde. 

So wird man in der Schluß kadenz von Cdur die beiden 
obengenannten Bildungen unzweideutig als Septimenakkorde 
n. Stufe erkennen, in denen ein Einzelton {¥) bez. deren 
zwei (F und D) ihrem Zielton {G bez. £) chromatisch näher 
gebracht sind — sie demgemäß als relativ alteriert bezeichnen. 

Aus der Auffassung der alterierten Töne als melodische 
Verzierungen in einer Einzelstimme, als zum Akkord nicht 
zugehörig*), ergibt sich jede besondere Klassifizierung und 

*) Als Beleg dafür, daß der alterierte Ton kein organischer Bestand- 
teil des Akkordes ist, zu dem er erklingt, kann auch die eigentümliche 
Erscheinung dienen, daß der Querstand (s. Seite 100) mit alterierten Tönen 
jederzeit zulässig und ohne üble Wirkung ist. In einer Modulation 
z. B. von 6rdur nach C dur wirkt der Querstand schlecht, dagegen mit 
dem in Cdur alterierten ¥ in Fis nicht. • 



r»i i /' ^/JJj 
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Alterierte AUorde. 



Namenbezeichnuiig der durch sie zufällig entstehenden Zu- 
sammenklänge als überflüssig. Daß z. B. in: 




PE 



=ai 



durch Alterieren des nach E gehenden D (in Dis) aus der 
Sexte FD eine übermäßige Sexte (FDis) wird, ist vollkommen 
nebensächlich — kein &rund einen «übermäßigen Quint-Sext- 
akkord* als besondere Akkordbildung aufzustellen und zu be- 
namsen. 

Überall da, wo die in den Q-rundton der Tonart abwärts 
gehende IL Stufe der Tonart diesem Grundton chromatisch 
näher gebracht ist (nach abwärts alteriert ist), läßt sie sich 
auch als abwärts führender Leitton bezeichnen. So z. B. in 
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Beim Analysieren beachte man besonders, daß z. B. 
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weder als in amoll leitereigene, noch (infolgedessen) auch als 
relativ alterierte Atkorde aufzufassen sind. Hier ergibt sich 
aus der Auffassung der nichterhöhten VJJL Stufe in Moll 
als leitereigenen Tons die Lösung eines Widerspruchs, der 
sonst meist stillschweigend umgangen worden ist. 

Jadassohn sagt (Lehrbuch der Harmoniei Breitkopf & HärteL, 
Leipzig): 
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Find chromatische Veränderungen des Breiklangs der ersten Stufe in 
Cdur, welche uns als Grundakkorde bereits bekannt sind. Wir 
betrachten sie daher nicht als alterierte Akkorde, mit Ausnahme der 
letzten Bildung. 



^^ 



Dieser Akkord wird ebensowohl als übermäßiger Dreiklang der dritten 
Stufe in amoll, als auch in Cdur als Dreiklang der ersten Stufe mit 
alterierter Quinte erscheinen." 

Entweder ist CEGis ein (aus amoll, UI. Stufe) bereits bekannter 
Grundakkord (und „daher nicht als alterierter Akkord zu betrachten**), 
oder es ist ein alterierter Akkord, der dann auch in amoll mit leiter- 
eigenen Tönen nicht vorkommt. Warum diese Bildung gerade von der 
für alle übrigen gegebenen Definition und daraus hergeleiteten BrOgel 
eine ^Ausnahme* machen soll, bleibt unerörtert. 

Kimsky-Korsakoff nimmt zwar nebeneinander eine „natürliche 
Molltonleiter" (mit nichterhöhter VII. Stufe) und eine — „künstliche" (mit 
erhöhter VII. Stufe) an (Praktisches Lehrbuch der Harmonie, Belaief, 
Leipzig), empfiehlt aber, nur die letztere zum Harmonisieren zu verwen- 
den, „weil sie den Leitton hat, der im natürlichen Moll fehlt". Trotz- 
dem behandelt er dann vemünftig^erweise nur den Grunddreiklang der 
ni. „natürlichen" Stufe in Moll, von dem er sagt: „Er wird 1. ähn- 
lich dem Dreiklang der III. Stufe in Dur zur Harmonisierung des ab- 
steigenden oberen Tetrachords der natürlichen Molltonleiter verwendet. 
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Alterierte Akkorde. 



2. Ist nacli dem Grnnddreiklang der L oder YL Stufe za bringen 
and führt den Unterdominantdreiklang nach sich.^ 
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Von einem Dreiklang CEGis anf der m. Stufe von amoll ist bei 
ihm auch in den späteren Kapiteln keine Eede mehr. 

Der Dreiklang der HI. Stufe in amoll heißt GEG 
(s. Seite 17); da, wo dieses G nach A aufwärts will, kann 
es diesem A so gut, wie das G im Dreiklang der I. Stufe von 
Cdur chromatisch genährt, in Gis alteriert werden. Das 
gleiche gilt vom Septimenakkord der 111. Stufe {GEGB). 
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Aufgabe: Man analysiere das folgende Beispiel. 

!.._ .2. 3. . *■ J— J ». 
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Lösung: Takt 1. Cdur: 1. DreiMang der I. Stufe. 
2. Derselbe. Die Quinte G (im Tenor) ist ihrem Ziel- 
ton A chromatisch näher gebracht, in Gis alteriert. 
Takt 2. Quintsextakkord auf F, Umkehrung des Sep- 
timenakkords der n. Stufe mit Vorhalt E vor D (im Sopran). 
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Takt 3. 1. Septimenakkord der 11. Stufe. 

2. Terzquartakliord auf 2) — Umkehrung des Septimen- 
akkords der V. Stufe. Die Quinte D (im Baß) ist 
ihrem Zielton C chromatisch genähert — in Des 
alteriert. Das Des ließe sich auch als abwärts- 
fuhrender Leitton bezeichnen. 

Takt 4. Dreiklang der I. Stufe; derselbe in Sextakkord- 
stellung. 

Takt 5. Septimenakkord der II. Stufe — von der gleich- 
namigen Molltonart entlehnt. 

Zweite Möglichkeit der Auffassung: Das A des 
Tenor, das nach G geht, abwärts in As alteriert (relativ alte- 
riert). Gleichzeitig Vorhalt G vor F im Sopran. 

Takt 6. Dreiklang der I. Stufe in Sextakkord Stellung. 
Die Quinte G des Tenor aufwärts in Gis alteriert. 

Takt 7. 1. Dreiklang der 11. Stufe in Sextakkordstellung. 
2. Dreiklang der VI. Stufe; C nach D gehend in Cis 

alteriert (realativ) 
oder: Ausweichung ns^ch dmoU durch dessen V. Stufe 

mit Cis als Leitton. 

Takt 8. Dreiklang 11. Stufe (bez. L Stufe von dmoll). 
Dreiklang I. Stufe in Sextakkordstellung. 

Takt 9. 1. Septimenakkord IL Stufe (in J Akkordstellung), 
der gleichnamigen Molltonart entlehnt. 

Zweite Möglichkeit der Auffassung: Die Quinte A 
ist in As alteriert (relativ alteriert). 

2. Septimenakkord V. Stufe. 

Takt 10. Tonischer Dreiklang. 

In derselben Weise analysiere man die folgenden Beispiele. 
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Schon deshalb, weil das Alterieren eines Tons diesen 
seinem Zielton chromatisch näher bringt, bedeutet es eine 
innigere Verbindung zwischen aufeinanderfolgenden Akkorden. 
Vielfach wird auch durch Einführung eines alterierten Tons 
im zweiten Akkord künstlich ein neuer gemeinsamer Ton 
geschaffen. So ist z. B. in: 
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dadurch, daß die Quinte (Cis) des Dominantseptimenakkordes 
von Ifdur (FiSy Ais, Cis, E) in Anbetracht, daß sie abwärts 
nach H geht, in C alteriert wurde, im Alt ein neuer gemein- 
samer Ton mit dem vorangehenden geschaffen. 

Vermöge dieser ihrer Eigenschaft, Akkordliches in innigere 
Verbindung zu bringen, eignen sich auch 

alterierte Akkorde als Mittel zur Modulation. 
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Alterierte Akkorde. 
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Aufgabe: 1. Man fli^^ in früher gelösten Modnlationr- 
anfgaben alterierte Töne so ein, daß sie eine innigere Vei- 
bindan? der anteinanderfolfirenden Akkorde bewirken. 

2. Man betrachte die S. 91 ff. dargestellten Modulationen 
auf die MögUchkeit hin, a) den mit Hilfe eines gemeinsamen 
Tones angeknüpften Dominantseptimenakkord als alterirten 
Akkord der Ausgangstonart und b) den tonischen Drei- 
klang der Ausgangstonart als alterierten Akkord der Ziel- 
tonart aufzufassen. Z. B.? 
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Man überzeuge sich, daß As C Es Ges tatsächlich eine 
auf der VI. Stufe in Cdur mögliche (alterierte) Form ist: 
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[ 3. Man harmonisiere die folgenden Soprane mit Anwen- 

I dang von Vorlialten und alterierten Akkoixien. 
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EnharmoffiiL 

Das Prinzip, bei der Verbindung von Akkordlicbem ge- 
meinsame Töne je in derselben Stimme liegen zu lassen, lief 
anf nichts anderes hinaus, als daß man einen Ton vermöge 
des Wechsels seiner Grrondtonbeziehnng in anderer, neuer 
Bedeutung verwendete. 

In 
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z. B. wurde die Quinte G des Dreiklangs CEG dadurch, daß 
ihr Grundton C nach G ging, selber Grundton eines anderen 
Dreiklangs, des Dreiklangs GIID. 

Dieser Wechsel der Grundtonbeziehung erhielt eine be- 
sondere Wichtigkeit, wo ein Strebeton davon betroffen wurde. 

In 
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z. B. wurde die Septime C dadurch, daß ihr Grundton D 
nach E ging, Terz des Dreiklangs auf A (in Quartsextakkord- 
stellung), wurde ihrer Septimeneigenschaft enthoben (s. Seite 79), 
erhielt eine andere Bedeutung. 

Die ümdeutung eines Tons durch Wechsel seiner 
Qrundtonbeziehung wird nirgends deutlicher erkennbar, als 
da, wo mit ihr eine ümnennung, 

enharmonische Verwechslung, 

Hand in Hand geht. 

Der Wechsel der Grundtonbeziehung wird oft die Üm- 
nennung eines Tons erfordern, und umgekehrt wird die üm- 
nennung eines Tons oft einen Wechsel der Grund tonbeziehung 
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herbeiführen. Wenn man in: GIIDF das D nach Cis weiter- 
gehen läßt, so ergibt sich mit G H Cis F eine vollkommen 
unverständliche Kombination. Sobald man das F in Eis um- 
nennt^ wird daraus ein sehr leicht kenntlicher | Akkord auf 6r, 
in dem G aus CHs (abwärts gehender Leitton) abwärts alteriert 
ist, also die Terzquartakkordstellung des Dominantseptimen- 
akkords Cis, Eis, Gis, H — mit abwärts alterierter Quinte 
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Umgekehrt erhält GHD F, sobald man F in Eis umnennt, 
sofort eine andere Beden tun er: Aus dem Dominantseptimen- 
akkord GHDF wird dadurch ein Quintsextakkord auf G mit 
aufwärts alteriertem E in Eis. 
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Der Möglichkeiten, durch Umnennung (enharmonische Ver- 
wechslungen) Umdeutungen, die zu Modulationen führen, zu 
bewirken, sind unzählige. Sie auch nur im Auszug aufeu- 
zählen, wäre völlig niibslos. Für ihre analytische Bestimmung 
wird die oben (Seite 114) gegebene orthographische Regel: 
„die Halbtonerhöhung ist das Charakteristikum des Aufwärts- 
wollens, die Halbtonemiedrigung das des Abwärtswollens* 
eine feste Richtschnur geben. 

Man lasse sich durch die Nichtbeachtung dieser Orthographie bei 
Klassikern, Eomantikem und Modernen, die ja allesamt ihre Aufgabe 
nicht in orthographischer S.eform zu erblicken haben, nicht beirren. 
Wenn Schubert z. B. in „Ungeduld" schreibt: 
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Dein ist mein Herz. 
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Wenn Brahms im „Deutschen Requiem** schreibt: 
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Des;I. i^VII^. IJ. 

(Vgl. Seite 117.) 



Aufgabe: Man versuche, enharmonische Verwechslungen in 
früher gelösten Aufgaben anzubringen, indem man gleich- 
zeitig angibt, welchen Weg nach der enharmonischen Ver- 
wechslung jede Einzelstimme zu nehmen haben wird. 



4. Durchgangsnoten und Wechselnoten. 

a) Durchgangsnoten 

sind die diatonischen oder chromatischen Zwischenstufen 
zwischen ihren Nachbartönen, in denen sie nach beiden Seiten 
ihren Stützpunkt finden. Ihre Anwendung bei der Verbindung 
von Akkordlichem kommt ebenso wie die Anwendung von 
Vorhalten und alterierten Tönen einer (melodischen und rhyth- 
mischen) Verzierung gleich, ergibt nicht etwa irgend welche 
neuen harmonischen Kombinationen. 
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Durchgaugsnoten imd Wechselnoten. 
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z. B. geht der Sopran mit Hilfe diatonischer Durchgangsnoten 
von G durch D nach JS — von IE durch J^ nach ö. 



Bei 



i 



^ 



-^ 



geht der Sopran mit Hilfe einer Durchgangsnote von C nach 
C zurück. 
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geht der Sopran mit HiKe diatonischer Durchgangsnoten von 
C durch H und -ä. nach G. 
Bei 
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geht der Sopran mit Hufe chromatischer Durchgangsnoten von 
G durch Gis^ D und Dis nach iL 

Für die Schreibweise chromatischer Durchgangsnoten 
sei nochmals darauf hingewiesen, daß die Halbtonerhöhung das 
Charakteristikum des Aufwärts wollens, dieHalbtonemiedrigung 
das Charakteristikum des Abwärtswollens ist (s. Seite 114). 

Loewengard Lehrbneh der Harmonie. 9 
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Durehgangsnoten und Wechselnoten. 



b) Wechselnoten 

sind die diatonischen oder chromatischen Nachbartöne von 
Akkordtönen, die eine Stknme a) verzierend an deren Stelle 
setzt^ ehe sie jedesmal den eigentlichen Akkordton bringt oder 
b) verläßt^ ohne ihnen nach der andern Seite den Stützpunkt 
des Nachbartones zu geben (Fux'sche Wechselnote). Auch aus 
der Anwendung von Wechselnoten ergibt sich keinerlei neue 
harmonische Kombination, nichts anderes als eine verzierende 
Veränderung einer der bekannten harmonischen Grundformen. 
In + 
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z. B. bringt der Sopran seinen Akkordton C erst, nachdem er 
an dessen Stelle vorher die (ihm diatonisch benachbarte) 
Wechselnote D gebracht hat. In 
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L IV. 

verläßt der Sopran den Ton D (der nicht Akkordton ist), ohne 
ihm den Stützpunkt des Nachbartones {E oder G) zu geben. 
Die Wechselnote (a) ruft den Eindruck eines 

unvorbereiteten, frei eintretenden Vorhaltes 

hervor. Man bezeichne die Stellvertretung eines 
Akkordtons durch seinen Nachbarton, nur wenn 
sie vorbereitet ist als Vorhalt (s. Seite 104), sonst 
stets als Wechselnote. 

Also z. B.: 
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Der Orgelpunkt, 
als Vorhalt G vor M, dagegen: 
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als Wechselnote C für H— nicht als „nnvorbereiteten Vorhalt". 

Die Zahlenbezeidmung wird in beiden Fällen die eleiche sein — 
nur daß eben in dem einen FaJl die Vorbereitung (für den akkordlich 
nicht zugehörigen Ton) fehlt. 

r 5. Der Orgelpunki 

Unter «Orgelpunkt* versteht man den auf Tonika oder 
Dominante liegenbleibenden Baß, über dem die übrigen 
Stimmen unabhängig von ihm weitergehen. Der Orgelpunkt 
findet meist im Schluß eines Tonstücks Verwendung, und 
man könnte hier den liegenden Baß wohl als antizipierten 
Schlußton (Tonika) oder antizipierte Schlußvorbereitung (Domir 
nante) auffassen. Das, was die übrigen Stimmen über diesen 
antizipierten Schluß noch zu sagen haben, kommt meist einem 
kurzen Rückblick auf den Inhalt des gesamten Tonstücks oder 
doch einer Erinnerung an dessen wesentliche (thematische) 
Momente gleich. 

Irgendwelche harmonische Beziehungen der oberen Stim- 
men zu dem hegenden Baß ergeben sich hieraus natürlich 
nicht. Man wird demnach nicht die zufallige Entfernung der 
oberen Stimmen von dem hegenden Baßton durch Zahlen zu 
bezeichnen haben, sondern die nächsttiefste Stimme als neuen 
Baß betrachten und beziffern müssen. 

Der Orgelpunkt beginnt stets mit dem guten Taktteil. 
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Der Orgelpunkt. 
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Aufgaben: 
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